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TEXTE 


I. Le « Sposazizro » du Musée de Caen, par M. B. Berenson. 
Il. La DANSE GRECQUE ANTIQUE, par M. Maurice Emmanuel. 
Ill. Jean-Baptiste PErronneau (troisième article), par M. Maurice Tourneux. 
IV. Dessins iÉoiTS DE Micnec-Ance, par M. Eugène Mintz, de l'Institut. 
V. ISABELLE p’ESTE ET LES ARTISTES DE SON TEMps (sixième et dernier article), par 
M. Charles Yriarte. egos 


VI. Exposition pes OEuvres pp. M. ConsTANTIN MEUNIER A « L'ART NOUVEAU », par 
M. Julien Leclercq. 


VII. CorresPonpAnNCE DE ViENNE, par M. William Ritter. 


| GRAVURES 


Figure de femme, dessin de Pinturicchio (Musée des Offices, à Florence); La Vierge 
avec l’Enfant entourée de saints, par le Spagna (Musée de Pérouse); La Nativité, 
par le Spagna (Musée du Louvre); Madone, par le Spagna (ibid.); Le Couron- 
nement de la Vierge, par le Spagna (Palais municipal de Todi). 

Le « Sposalizio » du Musée de Caen: eau-forte de M. Gaujean, tirée hors texte. 


Amours dansant, terres cuites de Tanagra (coll. de M™* Darthés), en tête de page ; 
Figures de danses modernes et anciennes, d’après des analyses chronophoto- 
graphiques et des relevés de monuments antiques. 


Croquis de Gabriel de Saint-Aubin- sur un exemplaire du Livret du Salon de 1769 
(Cabinet des Estampes de Paris); Le marquis de Puente-Fuerte, par Perronneau 


(appart. à M. Paul Sohège); Le comte Goyon de Vaudurant, par Perronneau 
(appart. à M. Edouard de Goncourt). 


Etude de Michel-Ange pour une Madone (?) (coll. de M. Léon Bonnat) : héliogravure 
tirée hors texte. | 


Études de Michel-Ange pour des Madones (coll. de M. Léon Bonnat) : héliogravure 
tirée hors texte. : 


Fragment de plafond {escalier du studiolo d'Isabelle d’Este, à Mantoue), en tête de 
page ; Fragments de plafonds en bois sculpté (studiolo d'Isabelle d’Este); Allé- 
gorie, par Lorenzo Costa (Musée du Louvre); Détail du plafond du studiolo d'Isa- 
belle d’Este, en cul-de-lampe. 


Œuvres de M. Constantin Meunier: L’Abatteur, bronze; Le Faucheur, bronze ; 


Vieux Cheval de mine, bronze; Cour de village, dessin; Le Grisou, bronze; 
Le Port, bas-relief. 


LE SPOSALIZIO ” 


DU MUSÉE DE CAEN! 


Dans ces dernières années, il n’est 
aucune opinion sur les débuts et le déve- 
loppement artistique de Raphaël d’Urbin 


qui ait été acceptée sans conteste. Les 
écrivains qui s’occupent de l’art italien 
sont divisés en deux camps, dont les 
querelles sont aussi apres que celles des 
Grecs et des Troyens. Batailles rangées ou 
escarmouches, on est toujours en guerre. 
Une croyance, une seule, est restée debout, 
comme un palladium sur lequel, dans le 


1. Nous nous sommes fait un honneur de 
publier ces pages hardies de critique d'art : 
M. B. Berenson a inauguré, en effet, dans ce 
genre, une méthode qui lui est originale, en 
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fond de leur cœur, ni Ulysse-Lermolieff ni Diomède-Minghetti n'ont 
osé porter une main sacrilege. Morellistes et anti-Morellistes, amis 
et détracteurs, sont du même avis, en ce qui concerne l'influence 
exercée sur le jeune Raphaël par le célèbre chef-d'œuvre du Pérugin, 
le Sposalizio de Caen. 

Tous se sont accordés à reconnaître que Raphaël l’a imité exac- 
tement dans le tableau si connu, exécuté pour Città di Castello et qui, 
aujourd'hui, est le principal chef-d'œuvre de Bréra. Voyez ce que 
Raphaël doit au Pérugin, crie-t-on dans l’un des deux camps, bien 
qu’il soit facile de distinguer entre la médiocrité du maitre et l’in- 
comparable génie de l'élève. Le soleil de Raphaël, réplique-t-on du 
camp opposé, a disparu, sans doute, derrière le nuage du Pérugin; 
mais il brille de nouveau, et l’illumine de pourpre. 

Pour ma part, si ma voix pouvait se faire entendre, je dirais : 
Plus de guerre, car il n’y a aucun sujet de querelle. Si vous voulez, 
pour un instant, suspendre vos défis et faire taire tambours et clai- 
rons, je vais essayer de vous prouver, en premier lieu, que le 
Sposalizio de Caen n’a pas été peint par le Pérugin, et ensuite que, 
selon toute probabilité, il n’a pas servi de modèle à Raphaël; qu'il est 
tout bonnement une imitation du chef-d'œuvre du grand peintre 
d'Urbin. Si vous avez la patience de m'écouter, mes arguments 
hâteront peut-être l’heureux jour où l’on cessera de batailler au 
sujet de l’art, pour en goûter seulement les joies calmes et paisibles. 


I 


Quand je me rendis à Caen, je ne doutais pas un instant que 
je n’allasse voir, non seulement une des plus grandes œuvres du 
Pérugin, mais encore un tableau peint entre le mois de novembre 
de l’année 1500 — date à laquelle, comme on sait, le tableau d’autel 
n'était pas encore commencé — et l’année 1504, au cours de 
laquelle Raphaél peignit son admirable soi-disant imitation. Figurez- 
vous mon étonnement quand, au premier coup d'œil, le tableau de 
Caen me surprit par une combinaison de couleurs vives, que je 
cherchai en vain à me rappeler dans les autres œuvres du Pérugin. 
Je ne pus arriver qu’à cette conclusion, c'est qu'il ne s’était rap- 
proché de ces couleurs que dans deux périodes de sa vie : au début 


substituant l'examen positif à l'examen de sentiment, en soumettant l'œuvre d'art, 
dont on n'étudie trop souvent que l’extériorité, que l'image, à une analyse intime 
el scientifique; mais la Gazette des Beaux-Arts n'a pas à prendre parti pour ou 
contre les conclusions d’un collaborateur indépendant et de bonne foi. N. D. L. R. 
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de sa carrière, comme dans le si remarquable tondo du Musée du 
Louvre, ou vers la fin de sa vie, dans les nombreux ouvrages qu'il 
exécuta dans toute la région ombrienne, et dont ses fresques de la 
Madonna delle Lagrime, à Trévi, offrent un bon spécimen. Ce pre- 
mier examen me révéla donc ce fait surprenant, que le Sposalizio, 
à supposer que le Pérugin en fût l’auteur, n'était pas une œuvre 
de sa jeunesse, qu'il n'avait pu être peint avant 1504, et que proba- 
blement il était d'une date très postérieure, qui pouvait varier jusqu’à 
1515. Un second examen m’amena à cette conviction, que l'extrême 
éclat de ces couleurs ne pouvait provenir d’une imagination qui, 
comme celle du Pérugin, s'était châtiée à la sévère discipline de 
l'école de Florence. Il y a dans cette brillante palette quelque chose 
de provincial, qui nous rappelle certain peintre de la province véni- 
tienne. Et, chose bizarre, il y a une ressemblance frappante, quant 
à la couleur, entre le tableau si vanté de Caen et une peinture beau- 
coup plus modeste accrochée juste en face, une certaine Pietà 
rectangulaire, cataloguée « école vénitienne », mais en réalité d’un 
peintre de Pérouse d’assez mince renom, Mariano di Austerio!. 
Telle fut ma première impression devant le Sposalizio de Caen. 
Je ne parlerai plus, pour l'instant, de la couleur, mais j’insisterai 
sur d’autres points importants. Parmi les plus caractéristiques, il 
faut ranger les types qui, pour être très nettement ombriens, ne 
sont nullement ceux du Pérugin. Une autre particularité, c’est que 
la composition est encadrée par deux lourdes figures de profil, qui 
se font face l’une à l’autre, procédé de composition aussi rare chez 
le Pérugin qu’il est habituel chez Pinturicchio, qui y a continuel- 
lement recours dans ses fresques de Sienne. L'homme de ce couple 
n’a rien du Pérugin; il est au contraire dans la tradition de Pintu- 
ricchio, avec sa coiffure fantastique et sa main droite tendue en 
avant. Ce poncif de l’école, que l’on retrouve avec de légères diver- 
gences dans le Miracle de saint Bernardin, exécuté en 1473 par 
Fiorenzo di Lorenzo, apparaît continuellement dans les ouvrages 
de son élève Pinturicchio, tant dans les plus anciens, tels que 
le Baptéme de la chapelle Sixtine, que dans les derniers, comme les 
fresques de Sienne. Cette même figure du Sposalizio montre, sous 


1. Dans ce tableau, la Madone est exclusivement péruginesque. Le Christ 
mort est le type favori du peintre, tel que nous pouvons le voir dans une œuvre 
authentique : l’antipendium de la chapelle du Cambio, à Pérouse. Le coloris 
d'aspect vénitien qu'il y montre, et qui ne lui est pas habituel, est probablement 
da à la connaissance qu'il fit, dans les Marches, de Lotto. 
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une forme exagérée, une particularité toute spéciale à Pinturicchio : 
ce sont les genoux cagneux et les jambes arquées. La difficulté que 
le peintre du Sposalizio avait à saisir le raccourci des pieds et à 
mettre ses figures d’aplomb, nous la constatons non seulement dans 
ce personnage, mais dans les autres figures du tableau et notamment 
dans celles du milieu. Pour les jambes, si étrangement enchevétrées, 
du jeune homme brisant la baguette, nous ne trouvons rien de 
pareil chez le Pérugin, mais il y en a une contre-partie exacte dans 
l'Æneas Sylvius couronné poète! de Pinturicchio. Très caractéris- 
tique encore de Pinturicchio, et non du Pérugin, est le jeune garçon 
assis sur les marches du temple, morceau de pur genre que l’on 
rencontre dans la fresque de Pinturicchio de 1501, à Spello, repré- 
sentant Le Christ parmi les docteurs. Assurément, quelque déchu que 
soit le Pérugin dans notre estime, nous ne l’accuserons pas de s'être 
mis soudain, alors qu'il était au faite du succès, à imiter Pintu- 
ricchio avec la servilité qui se manifeste dans le Sposalizio de Caen. 
J'ai d’ailleurs un nouvel argument à l'appui de mon opinion. La 
femme de profil, qui termine, à droite, la composition, est, sauf d'im- 
perceptibles différences, tellement identique au dessin que nous 
reproduisons*, qu'il est impossible de nier que les deux figures 
n'aient été copiées l’une sur l’autre. Mais laquelle des deux est l’ori- 
ginal? Ilest facile, pour une personne pressée et qui fermerait les 
yeux, d'affirmer que le Sposalizio a été peint par le Pérugin et que 
Pinturicchio a copié pour son plaisir une des figures de ce tableau. 
Mais un examen sérieux rend difficile une pareille hypothèse. Le 
dessin présente toute l'élégance raffinée, toute la délicatesse un peu 
maladive, qui caractérisent d’une façon si particulière Pinturicchio, et 
qui le révèlent au moins autant que ses procédés matériels d’exécu- 
tion. Au point de vue de la qualité, la différence en faveur du dessin 
est considérable. Non seulement il a une grâce et une distinction, 
dont la peinture manque totalement, mais les draperies y sont mieux 
traitées et le style en est beaucoup plus nerveux. Comparé au 
dessin, le tableau offre tous les signes d’une copie soigneusement 
exéculée par une main moins habile, capable d’imiter plutôt que de 
créer. Cela étant, et comme on ne peut raisonnablement supposer 
que le Pérugin se soit abaissé à copier servilement — et en défigu- 

1. Reproduit dans l'Histoire de l'art pendant la Renaissance, t. II, l'Age d’or, de 
M. E. Mintz, p. 716. 


2. Musée des Offices (cadre 256, n° 364), crayon noir rehaussé de blanc 
sur papier brun clair. 


oe 
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rant son modèle — une figure de Pinturicchio, nous avons de fortes 
présomptions pour douter de l'attribution du Sposalizio au Péru- 


gin ; cette présomption 
se change en certitude 
quand nous le regardons 
attentivement et que 
nous constatons les dif- 
férences de types, de ca- 
ractère et de couleur 
qu'ilprésenteavec n’im- 
porte quelle œuvre non 
douteuse du Pérugin '. 

Donc, à nos yeux, 
le peintre du Sposalizio 
de Caen, quel qu'il soit, 
se rapproche beaucoup 
moins du Pérugin que 
de Pinturicchio. Sa res- 
semblance avec ce der- 
nier artiste est encore 
bien plus manifeste au 
point de vue des types 
et de la couleur. Le dé- 


1. Je ne connais que 
deux autres dessins pour le 
Sposalizio. L'un est le dessin 
bien connu du Louvre, une 
étude au crayon noir de la 
téte de la Vierge. La timidité 
du trait, l'insuffisance des 
valeurs, le type et la minu- 
tie de l'exécution m’avaient 
toujours porté à croire qu'il 
n'était pas du Pérugin et 
je Vavais toujours regardé 
comme une copie. Mainte- 
nant, je suis convaincu que 
dessin et tableau sont dus 


FIGURE DE FEMME — DESSIN DE PINTURICCHIO 


(Musée des Offices, à Florence) 


à une même main, qui n'est pas celle du Pérugin. L'autre dessin, également 
au crayon noir, appartient à Mer le duc d’Aumale. Il représente la tête de saint 
Joseph et trahit, aussi bien que le dessin du Louvre, une autre main que celle du 


Pérugin. 


ie 4 
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veloppement de la pommette, les yeux au blanc très visible, ]’éclat 
exagéré de la couleur ne se retrouvent pas dans le Pérugin, tandis 
que, depuis les appartements des Borgia Jusqu'au Portement de 
croix de la collection Borromée, à Milan, Pinturicchio présente tou- 
jours ces caractè res. 

Si le Pérugin était l’auteur du tableau qui nous occupe, notre 
estime pour sa valeur artistique, toute secondaire qu’elle est, serait 
encore excessive, car il se montrerait dans cette œuvre un imi- 
tateur servile de Pinturicchio, son condisciple moins âgé, et qui luiest 
incontestablement inférieur. Que dirons-nous en découvrant que le 
Sposalizio porte également les traces d’une imitation de Raphaël? 
Je n’insisterai pas sur les ressemblances qui, dans le groupe général 
des personnages, se manifestent entre les quatre figures de l'extrême 
gauche du tableau et les quatre figures qui occupent également la 
gauche de |’Adoration des Mages de Raphaël, au Vatican. Je n’insisterai 
pas non plus sur les cheveux du grand-prétre, qui se soulèvent autour 
de sa téte comme sous l'influence d’effluves électriques, particularité 
toute spéciale à Raphaël; mais les bouches petites et légèrement grima- 
cantes, les faces colorées, la construction osseuse des joues et leur 
modelé un peu empâté, tous ces caractères éloignent du Pérugin pour 
nous rapprocher de Raphaël qui, sur tous ces points, diffère de son 
maître. Enfin, je ferai remarquer que la jeune femme encapuchonnée, 
la troisième figure à droite, est un type purement raphaélesque. 

Non, certainement, le Pérugin n'a pas imité son élève, il n’a 
pas pillé Pinturicchio. Le Pérugin, en dépit de ses faiblesses, a eu 
cette qualité de rester toujours semblable à lui-même, ne se modi- 
fiant que sur sa propre inspiration, et non d’après des influences 
étrangères. Il n’a done pu peindre le Sposalizio de Caen. Qu'on ne 
cherche pas un échappatoire en insinuant que le Pérugin a pu 
dessiner le tableau sans le peindre; tous les arguments que nous 
avons produits pour démontrer qu'il n'avait pu peindre ce tableau 
prouvent, par surcroît, qu'il n'a pu en dessiner la composition. Le 
Pérugin est totalement étranger au Sposalizio de Caen. Qui donc en 
est l’auteur? peut-on se demander maintenant. C'est à cette question 
que je vais essayer de répondre. 


Il 


Ainsi que nous venons de le voir, l’auteur du Sposalizio de Caen, 
dans le choix de ses types, dans sa couleur et sa composition, montre 
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P ’ 4 s Q Q , . 
plus d’affinité avec Pinturicchio qu'avec le Pérugin. Nous avons 
également observé qu'il subit, à un degré notable, l'influence de 
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LA VIERGE AVEC L'ENFANT. ENTOURÉE DE SAINTS, PAR LE SPAGNA 


(Musée de Pérouse) 


Raphaël. Il serait d’ailleurs absurde de nier que l'influence du Péru- 
gin ne se fait pas également sentir dans ce tableau. Elle apparaît 
clairement, par exemple, dans la figure du vieillard près de saint 
Joseph et dans la quatrième femme à droite. Le peintre dont nous 
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cherchons le nom dut, par conséquent, être formé par Pinturicchio 
et influencé par le Pérugin et par Raphaël. Pour qu'il ait pu, de si 
bonne heure, subir l'influence de ce dernier maître, il faut qu'il ait 
été son camarade d'atelier, et, de fait, Raphaël et lui ont cette singu- 
lière ressemblance que, dans leur manière, l'influence de Pintu- 
ricchio et celle du Pérugin entrent dans la même proportion. 

Or, des camarades que Raphaël a pu avoir à Pérouse, deux seu- 
lement conservent une ombre de réputation : Eusebio di San Giorgio 
et Giovanni, dit le Spagna. Si l'on est un peu familier avec les œuvres 
de ce dernier peintre!, on ne sera pas long à reconnaître sa manière 
et son exécution dans chaque détail du Sposalizio de Caen. 

Commençons par les types. La Vierge présente l’ovale arrondi, 
le front très simple et sans méplats, les sourcils, les yeux tombants, 
les ailes du nez arrondies et la bouche pincée, que nous rencontrons 
dans le Spagna, à travers toute sa carrière. Nous pouvons voir ce 
type dans une des plus anciennes œuvres du peintre, le tableau 
d’autel de la galerie de Pérouse (salle XI, n° 7), et dans une fresque, 
de beaucoup postérieure, de l’hôtel de ville de Spolète, où il persiste 
presque sans modifications. Mais il n’est pas besoin d'aller en Italie 
pour chercher des points de comparaison, quand le Louvre nous offre, 
à cet égard, les éléments dont nous avons besoin. Si l’on est capable 
de se figurer, en regardant une figure de face, ce quelle doit être 
vue de profil, on verra tout de suite l'identité, même dans le mouve- 
ment du torse, qui existe entre la Vierge de Caen et la Madone du 
Spagna qui est au Louvre (n° 1540). La figure de Joseph est égale- 
ment celle du saint de la Nativité du Louvre (n° 1539) 2. Nous y 
retrouvons même longueur de nez, même développement de la pom- 
melte, même ombre accentuée au creux de la joue. C’est, en somme, 
chez le Spagna, le type habituel de vieillard, et nous le retrouvons 
une demi-douzaine de fois dans son chef-d'œuvre, le Cowronnement 
de la Vierge, de Todi, daté de 1511. 

La femme au capuchon, la troisième à partir de la droite, dont 


{. A ceux qui seraient moins familiers avec ce peintre, je recommande le 
chapitre relatif au Spagna dans Cavalcaselle (vol. IV), le chapitre le mieux fait 
pour faire comprendre la haute valeur de cette œuvre monumentale, ceuvre qui, 
dans son genre, montre la méme énergie, le méme patient effort qui caractérise 
tant d'Italiens de l’âge héroïque, si complètement oubliés. 

2. L’authenticité de ce tableau a été mise en doute, et cela, à mon avis, pour 


des raisons insuffisantes. Mais quand même ce ne serait qu'une ancienne copie, 
mon argument n'en serait pas affaibli. 
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jai déjà signalé l'apparence raphaélesque, est d’un type que l’on 
chercherait vainement chez le Pérugin; on la rencontre au contraire 
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LA NATIVITÉ, PAR LE SPAGNA 


(Musée du Louvre) 


souvent, avec plus ou moins de modifications, chez le Spagna, 
LRU OR S i 
comme, par exemple, dans le Cowronnement précité, où l'on peut le 
voir parmi les anges qui planent a droite, et aussi dans le tableau 
U ce à droite. 
d’autel d’Assise, où ce personnage occupe la seconde place 
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Nous le retrouvons aussi, isolé, dans la Beata Colomba de Rieti, à la 
galerie de Pérouse (salle XI, n° 2). Deux des femmes ont ce regard 
louche qui est caractéristique chez le Spagna, et toutes ont un teint 
jaunatre. C’est une des particularités du Spagna, comme les joues 
colorées de ses hommes '. 

Nous avons parlé tout d'abord de l’éclat un peu criard de l'effet 
général et nous venons d’examiner les tons de chair. Il me reste à 
noter quelques autres particularités de coloris habituelles au Spagna. 
L'homme qui se trouve à l’extrème gauche, et que nous avons signalé 
comme très différent du style du Pérugin, quant au type et au mou- 
vement, diffère encore plus de ce peintre au point de vue de la 
couleur. Son ample manteau est vert, d'un vert de chartreuse 
que l’on ne rencontre jamais chez le Pérugin, et qui, au contraire, 
est fréquent chez le Spagna. Nous retrouvons cette nuance aux 
vêtements des anges suspendus dans l’espace de la Natzvité du 
Louvre. Le rose saumon des écharpes portées par les femmes 
du Sposalizio est exactement du même ton que les draperies des 
bergers, dans la même Nativité. Enfin, les gris et les bleus clairs qui 
se rencontrent fréquemment dans le Sposalizio ne se retrouvent 
jamais avec cette nuance exacte dans aucun ouvrage terminé et bien 
authentique du Pérugin, alors qu'ils sont fréquents dans les œuvres 
les plus finies du Spagna. ; 

Il ne conviendrait pas de retirer au Pérugin une œuvre aussi 
universellement connue que le Sposalizio, et qui souvent a été 
regardée comme le chef-d'œuvre de ce maitre, s’il n’y avait surabon- 
dance de preuves. Le lecteur, je l’espère, ne perdra pas patience, si 
j insiste sur certains détails dont la trivialité a échappé à l’effort de 
l'artiste et qui, pour cette raison, nous font mieux pénétrer dans 
l'intimité de son talent. Dans la Sposalizio, les oreilles ont invaria- 
blement la forme que nous leur voyons dans la Madone du Louvre; 
elles adhèrent aux joues d'une façon insolite et diffèrent de celles du 
Pérugin par leur forme et l’ouverture de leur pavillon. Les mains 
présentent un métacarpe d’une largeur presque difforme et cette 
enflure de la deuxième phalange du pouce, que nous pouvons remar- 
quer, non seulement dans la Madone du Louvre, mais partout chez 
le Spagna. Les mains du Pérugin sont bien plus fines et délicates. 

Une remarque encore plus typique est celle que l’on peut faire 


1. Notamment dans le Couronnement de Todi et dans le tableau d’autel de 
1516, à Saint-Francois d'Assise. 
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en examinant la fagon dont les draperies sont disposées et en compa- 
rant, à cet égard, le Sposalizio de Caen avec les œuvres du Spagna 
d'une part et, de l’autre, avec celles du Pérugin. L’arrangement des 
draperies, chez ce dernier, est plus souple, plus naturel, plus gracieux. 
Chez le Spagna, elles semblent, suivant l'expression de Cavalcaselle, 
arrangées avec la main ; sur le torse de la Vierge est une sorte de sac 
informe, sous lequel on devine à peine le corps qu’elle recouvre. 
Le vêtement de saint Joseph a également cette apparence de sac. On 
pourrait en dire autant de la plupart des figures du même tableau ; 
quant à celle du grand-prétre, je défie qu'on trouve l'indice d’un 
corps sous la vague draperie qui le couvre et qui semble quelque 
décalcomanie. Que le lecteur compare ces draperies avec celles qu'il 
peut voir dans les meilleures œuvres du Spagna : la Madone du 
Louvre, le tableau d’autel d'Assise, le Couronnement de Todi, et il y 
trouvera les mêmes particularités, les mêmes faiblesses, les mêmes 
gribouillages sans signification, la même inaptitude à faire sentir le 
nu sous la draperie. Chez le Spagna, les plis ont rarement la netteté 
anguleuse que leur donne le Pérugin ; généralement, ils finissent en 
rond. Leur caractéristique, ainsi que l’on pourra s’en rendre compte 
par l'examen, même superficiel, des œuvres précitées, est une ligne 
tire-bouchonnée, serpentant, comme dans un effort désespéré, pour 
remplir son rôle. Cette ligne, nous la rencontrons à chaque pas dans 
le Sposalizio de Caen, notamment sur le corsage de la Vierge et sur 
celui de la femme qui est auprès d’elle, ou bien encore sur le bras 
droit de saint Joseph. Un autre pli, parfaitement conforme au système 
de draperie de l'artiste, est celui qui est formé par le manteau à 
l’endroit où, tombant sur l'épaule, il rejoint le bras. Il forme à cet 
endroit un pli concave, continué par une courbe convexe qui se 
trouve en face d’un autre pli absolument semblable. Que le lecteur 
cherche lui-même ce pli dans le Sposalizio, il le trouvera sans 
peine. 


II] 


Nous venons d’établir que le Sposalizio de Caen, par cela même 
qu'il montre plus de caractères empruntés à Pinturicchio et à 
Raphaël qu'au Pérugin, n’a pu être exécuté ni même dessiné par ce 
dernier. Nous avons vu également que les traits distinctifs de cette 
œuvre sont en parfaite concordance avec le talent du Spagna. En 
parlant du tableau d’autel de Pérouse, M. Cavalcaselle dit qu’il montre 
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une très judicieuse combinaison d'éléments empruntés à Raphaël, au 
Pérugin et à Pinturicchio. Ayant fait, de notre côté, une analyse 
approfondie du Sposalizio de Caen, nous savons à quel degré il a 
montré dans cette peinture les mêmes aptitudes d’assimilation, et 
nous n’hésitons pas à proclamer que les détails de cette composition 
portent la marque indiscutable du Spagna. 

L'auteur du Sposalizio de Caen était done ce Spagna qui, dans 
ses premiers débuts, imitait constamment Raphaël. Il avait alors 
à peine vingt ans. Cette soumission à Raphaël ne cessa d'augmenter, 
comme le montrent clairement tous les ouvrages subséquents dudit 
peintre. C’est ce même Spagna qui était si peu inventif que, dans 
ses plus importantes compositions, il demeurait ou un simple copiste 
(comme dans son Couronnement, qu'il emprunta à Ghirlandajo), ou 
un compilateur, comme dans la plupart de ses œuvres. Envers 
Raphaël, en particulier, son attitude fut si humble, que nous possé- 
dons de sa main une exacte copie du Saint Sébastien de Bergame, 
une des œuvres de la période péruginesque du maître. 

Cela étant, je pose cette question : est-il vraisemblable qu'un 
homme si dépourvu de sens créateur, un artiste si faible qu'il ne 
pouvait, pour ainsi dire, marcher sans s'appuyer sur un autre artiste, 
un peintre qui n’a vécu que des aumônes de Pinturicchio, du Péru- 
gin et de Raphaël, ait tout d’un coup conçu une composition si bien 
venue, que Raphaël, l'artiste auquel il était précisément si asservi, 
ait immédiatement voulu la copier? La réponse que l’on pourra faire 
à cette question confirmera ou infirmera la troisième proposition 
que j'énonçais au début de cet article, à savoir que Raphaël, pour 
son Sposalizio, ne s'était pas inspiré de celui de Caen, mais que, 
bien au contraire, c'était ce dernier qui avait été emprunté à Raphaël. 

Ce point établi, que le Spagna n’a pas seulement peint, mais 
dessiné le Sposalizio, et étant donnée aussi l'immense différence de 
génie qui sépare le Spagna de Raphaël, la réponse à la question 
formulée se pose clairement. Le soleil n’emprunte pas son éclat à la 
lune. Raphaël n'aurait pas voulu imiter le Spagna. Toutefois, patien- 
tons encore et cherchons de nouvelles preuves pour ceux que l’évi- 
dence de nos arguments n'auraient pas convaincus. 

La question serait définitivement vidée si nous connaissions la 
date exacte à laquelle fut exécuté le Sposalizio de Caen. Comme nous 


1. Ce tableau appartient à M. Denman Ross, de Cambridge (États-Unis). V. Les 
Peintures italiennes de New-York et de Boston (Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., 
tome XV, p. 212), 
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le savons tous, cette peinture, jusqu'à la fin du dernier siècle, occupait 
l'autel de la chapelle de Saint-Joseph, dans la cathédrale de Pérouse. 
Bien que la commande en eût été faite en 1495, elle n’était pas encore 
commencée en novembre 1500; et c'est là le seul renseignement que 
nous possédions sur la date de son exécution !. Pour savoir l’époque 
à laquelle le Sposalizio a pu être peint, il nous faut done le com- 
parer aux œuvres da- © 
tées du Spagna. La 
première que nous 
rencontrons est le Cou- 
ronnement de Todi, de 
1511, dont nous avons 
eu déjà l'occasion de 
parler. Dans ce tableau 
—son chef-d'œuvre, — 
le Spagna semble être 
au début de sa ma- 
turité. Il est encore 
pénétré d'une frai- 
cheur juvénile, mais 
en même temps, les 
éléments divers dont 
est faite sa manière, 
sont mieux assimilés 
que dans le tableau 
d’autel de Pérouse que 
dans le Sposalizio, que 
dans la Nativité du 
Vatican. D'autre part, MADONE, PAR LE SPAGNA 


les traits caractéristi- (Musée du Louvre) 
ques de sa manière — 
exagération du relief des joues, regard ambigu, chairs Jaunâtres, 
lourdeur des draperies — sont plus nettement accentués. Ces trois 
ouvrages, où les défauts se trouvent moins sensibles que dans le Cou- 
ronnement de Todi, sont donc antérieurs à ce tableau. Il y a toutefois 
entre ces ouvrages de notables différences: le tableau d’autel de Pérouse 
est celui qui rappelle le moins sa période de maturité; celui qui s'en 
rapproche le plus est la Narivité du Vatican. On peut donc placer 
1. Le nom du Pérugin, notons-le, n'est mentionné dans aucun des documents 
qui parlent du Sposalizio; c'est Vasari qui, le premier, le lui attribua. 
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la date de ce tableau très près de celle du Cowronnement, avec lequel 
il présente tant de points de ressemblance, c'est-à-dire aux environs 
de 1511. Je ne crois pas trop m’avancer en affirmant qu'il ne peut être 
antérieur à 1508. Si maintenant nous pouvons dater approximati- 
vement le tableau d’autel de Pérouse, nous aurons la date du Sposa- 
lizio, car le style permet de le placer entre les deux autres. M. Caval- 
caselle dit, au sujet de ce tableau, qu'il témoigne de l'habileté du 
Spagna à combiner à son profit des éléments empruntés à Raphaël, 
au Pérugin et à Pinturicchio ; quand il en vient au personnage de 
la Vierge, il le dépeint « plein d'une fraîcheur raphaélesque ». Plus 
loin, il dit: « Rien de plus remarquable que cette application du 
procédé de l'huile, que nous trouvons chez Raphaël dès qu'il fit con- 
naissance avec les Florentins ; les teintes claires sont étendues sur 
un fond blanc. Ce n’est pas le seul côté par lequel le tableau d’autel 
du Pérugin se rapproche étroitement du Sposalizio de Raphaël. Cette 
ressemblance apparaît clairement dans toutes les formes, ainsi que 
dans la sécheresse, dans l'effort et dans la dureté d'exécution des 
membres. » M. Cavalcaselle a plus que raison. Il est impossible que 
le Spagna ait peint son tableau d’autel plus tôt que le Sposalizio de 
Raphaël, qu'il a si manifestement imité. La date approximative du 
tableau de Pérouse est donc au plus tét 1504, l'année où Raphaël 
peignit le Sposalizzo. 

Mais le Sposalizio de Caen a plus de points de ressemblance avec 
la Nativité du Vatican qu’avec le tableau de Pérouse et indique, dans 
le talent de l’artiste, une maturité plus avancée. Ils’ensuit — les dates 
approximatives de ces deux tableaux étant, pour l'un 1504 et pour 
l’autre 1508 — que le Sposalizio doit être placé entre ces deux dates 
et plus près de la dernière que de la première ; il n’a done pu être 
peint avant 1506, deux ans après le tableau de Raphaël. 


IV 


Je viens d'établir, au moyen d'observations techniques, que le 
Sposalizio de Caen a été peint par le Spagna et non par le Pérugin, 
et aussi que, loin d’être le modèle dont Raphaël s’était inspiré, il n’6- 
tait au contraire qu'une imitation de ce chef-d'œuvre. Qu’on me 
permette maintenant d’entrer dans quelques considérations plus dé- 
taillées au sujet de la nature des deux compositions et des différences 
qu'on peut y remarquer. 

Un fait assez curieux, c’est que le Sposalizio, sujet que l’on ren- 
contre souvent, a été très rarement traité en hauteur. Les plus fameuses 
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représentations de ce sujet, celle de Giotto, à Padoue, celle de Loren- 
zo, à Viterbe, celle de Ghirlandajo, à Santa Maria Novella, sont beau- 
coup plus larges que hautes. Le Pérugin lui-méme ne fit pas excep- 
tion à cette règle. Son Sposalizio de Fano, daté de 1497, suit les 
vieux modèles; il est à peu près identique à un autre Sposalizio du 
couvent de San Girolamo, près de Spello, peint une quinzaine d’an- 
nées auparavant, non par le Pérugin, mais par quelqu'un de ses 
condisciples anonymes. L'identité de ces deux compositions, en dépit 
des quinze années qui les séparent, montre que l'habitude de traiter 
ce sujet en largeur était enracinée à tel point que ni le Pérugin, ni 
aucun élève de l’école ombrienne n'aurait osé rompre avec une pa- 
reille tradition. Et, pour avoir étudié l’histoire de la composition, 
nous savons quel suprême génie il faut pour opérer, dans cette partie 
de l’art, un changement radical. 

Ce peut être une pure coïncidence, mais le seul Sposalizio qui, 
à ma connaissance, soit plus haut que large, est celui de Lorenzo 
Costa, à la galerie de Bologne. 

Une autre remarque curieuse, c’est que, dans la plupart des ta- 
bleaux inspirés par ce sujet, Joseph se trouve à la gauche du specta- 
teur et la Vierge à sa droite. Cette disposition est particulièrement 
spéciale à toutes les œuvres de l’école ombrienne. Raphaël fit le con- 
traire, plaçant Joseph à droite et la Vierge à gauche, innovation qui 
ne fut pas tentée par pur caprice, ni sans volonté bien arrêtée de résis- 
ter à la tradition. La, une fois de plus, nous trouvons une singulière 
identité d’arrangement entre Raphaël et Costa. 

Autre point par lequel le Sposalizio de Raphaël diffère des 
autres versions et principalement de celles de l’école ombrienne. 
Dans celles-ci, la branche fleurie que tient Joseph est raide et verti- 
cale ; dans le tableau de Raphaël, le rameau que Joseph tient délica- 
tement entre le pouce et l’index s'appuie sur son épaule. Et la encore 
nous voyons, coïncidence de plus en plus étrange, que, dans les plus 
minces détails, Raphaël et Costa se rapprochent l’un de l’autre. 

Toutes ces coïncidences pourraient être attribuées au hasard, si 
elles ne se répétaient trois fois. En voici une de plus: dans les deux 
peintres, un des pieds de saint Joseph se présente droit, tandis que 
l’autre est tordu contre tout bon sens, de manière à faire avec le 
premier un angle droit. Peut-être n'est-ce encore qu'un hasard!, mais 

4. Nous savons que Costa peignit son Sposalizio en 1505, un an après celui de 


Raphaël. Quiconque a l'expérience des études morphologiques et psychologiques 
appliquées à l’école italienne ne saurait, même un instant, conserver l’idée que 


eS SSS ee 


288 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


j 
peut-être aussi est-ce autre chose. Raphaël, tel que nous le connais- 
sons dans ses jeunes années, n’était pas un esprit aventureux, disposé 
à rompre avec les traditions. Il aimait à marcher doucement dans 
les sentiers tracés. Cependant, un examen sérieux de ses œuvres de 
jeunesse révèle maintes divergences avec l'école ombrienne, diver- 
gences difficiles à expliquer, étant donnée sa paisible docilité. On peut 
donc hasarder une hypothèse, qui n'est sasée sur aucun document, 
mais qui, comme celle de Copernic et de Newton, repose seulement 
sur l'observation et n’a d'autre valeur que d'expliquer un groupe 
de faits sans cela inexplicables. Cette hypothèse est que les nom- 
breuses différences que l’on peut remarquer entre le Pérugin et le 
divin Raphaël, son docile élève, viennent d’une éducation anté- 
rieure de ce dernier, éducation dont il ne put jamais complètement 
oublier les leçons. La même hypothèse nous aménerait à considérer 
toutes les œuvres de Raphaël, dans sa période péruginesque, 
comme un compromis entre deux traditions opposées : la dernière, 
celle du Pérugin, plus évidente, plus à la surface ; l’autre ayant laissé 
plus de traces chez Raphaël sur les parties essentielles de son art, sur 
ce que l’on peut appeler sa grammaire de l’art de construire. 

Cette hypothèse admise, le premier maître de Raphaël aurait 
été un de ses compatriotes, Timoteo Viti, lui-même élève de Francia 
et de Costa et qui a continué leur tradition. Un observateur sagace 
remarquera que, dans ses œuvres de Jeunesse, les traits caractéris- 
tiques de Raphaël ne rappellent aucunement le Pérugin, mais se rat- 
tachent à l’école ferraro-bolonaise. On pourrait n’y voir encore qu'un 
hasard; mais j'ose affirmer qu'aucun mathématicien un peu expert 
dans le calcul des probabilités n’oserait attribuer au hasard un pareil 
ensemble de coincidences. Nous sommes donc en droit d'accepter 
celte théorie, qui illuminerait tant de points obscurs : Timoteo Viti, 
peintre ferraro-bolonais, qui vécut à l'époque où Raphaël était 
encore enfant, lui a donné ses premières leçons, lui transmettant 
les traditions qu'il avait reçues lui-même de Costa et de Francia. 

Ceci admis, les coïncidences singulières que l'on peut noter 
entre le Sposalizio de Raphaël et celui de Costa, s’expliqueraient 
d’elles-mémes par des traditions communes, et si le docile Raphaël 
avait peint un Sposalizio différent de celui du Pérugin, ce ne serait 
pas par esprit d'indépendance ni par le désir de se montrer original, 
mais simplement parce qu'un autre modèle hantait son cerveau, en 


Costa, caractère inflexible, ait emprunté quoi que ce soit à un ouvrage peint si 
loin de lui et exécuté par un artiste plus jeune que lui de vingt-trois ans. 
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sorte que sa composition se trouve étre un compromis entre l’école 
ferraro-bolonaise et celle de Pérouse. 


Cette longue digression n'est que pour aboutir à ceci : il est 
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infiniment probable que le Sposalizio de Raphaël, dans sa composi- 
tion essentielle, est inspiré de l’école ferraro-bolonaise, ce qui prou- 
verait que la composition de ce tableau est sortie de sa propre inven- 
tion, et non due à celle d’un maitre ombrien. 
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Raphaël ne profite de l’enseignement du Pérugin que par un 
seul côté. Le peintre d’Urbin, l'artiste du monde qui a atteint aux 
plus merveilleux effets d'espace, doit la révélation de cette qualité, 
qui est sa qualité suprême, au Pérugin, qui, avant lui, y avait le 
mieux réussi. Je doute qu'un peintre, uniquement élevé à l’école 
ferraro-bolonaise, eût jamais pu composer un effet d'espace tel que 
nous le voyons dans le Sposalizio de Raphaël, où se révèle une si 
pure sensation de bien-être corporel, que nous éprouvons à sa vue 
une jouissance analogue à ce que ressentent peut-être de purs esprits 
débarrassés de leurs corps. Que n’a-t-il pas exprimé dans ses moyens 
plans, purs et frais, remplis d’une atmosphère si douce, si subtile! 
Que de repos dans les douces et délicates vapeurs du fond! Que n'y 
a-t-il pas à la fois de sublime et de consolant dans les colonnades de 
son temple! 

Or, le Pérugin, bien qu'il soit inférieur à Raphaël, le lui est 
moins dans les effets d'espace. S'il eut peint ce Sposalizio, qui repré- 
sente une scène en plein air, il y eut mis ce sentiment de l’espace 
que nous sentons dans Raphaël. Et l’une des meilleures raisons 
que nous ayons de disculper le Pérugin d’avoir fait le Sposalizio de 
Caen, est que ce tableau manque totalement de la qualité que ce 
peintre possédait par excellence. Que sont devenus, dans ce tableau, 
les plans intermédiaires? Où est cette délicieuse colonnade, où est 
cet horizon qui s’en va mourant comme un chœur d’une inexpri- 
mable douceur? Le Spagna qui, de toute l’école ombrienne, est un 
des moins doués au point de vue du sentiment de l’espace, n’a pas 
ressenti ces qualités de son modèle et, partant, n’a pas su les rendre. 

Il a dû voir le Sposalizio de Raphaël et en garder un souvenir 
assez précis pour que, en composant sa version, il ait pu en conserver 
la disposition générale. Mais, étant exclusivement ombrien, son esprit 
n'a pu retenir ce qui choquait les habitudes ombriennes. Il a, comme 
dans tous les tableaux de son école, placé la Vierge à droite et Joseph 
à gauche, et élargi la composition de Raphaël, en ne respectant pas 
la merveilleuse distribution des groupes que celui-ci avait ménagée ; 
il a rapproché le temple et l’a rendu vulgaire. En un mot, il s’est 
emparé d’une des plus admirables compositions qui existent, pour 
la réduire à la mesure de son talent insipide et provincial. 


B. BERENSON 
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La poésie, la musique et la danse formaient chez les Grecs la 
triade des arts musicaux. Le rythme était le lien qui les unissait et 
la raison d’être de leur association. Il était commun aux trois arts: 
dans une œuvre lyrique, en même temps chantée et dansée, le même 
rythme réglait les mouvements des syllabes et des sons et les mouve- 
ments du corps; il les organisait, dans la durée, suivant les exigences 
d’une simultanéité rigoureuse. L’oreille des Grecs était particulière- 
ment sensible aux nuances rythmiques; elle se plaisait à les mul- 
tiplier et, au milieu de leurs variations les plus subtiles, elle savait 
retrouver la formule initiale, le thème dont celles-ci étaient le déve- 
loppement. Exprimés à la fois par les mots, par les sons et par les 
mouvements du corps, les rythmes employés dans les arts musicaux 
frappaient les yeux aussi bien que l'oreille, à cette époque où la 
poésie, la musique et la danse, se prêtant un mutuel secours, 
vivaient en sœurs fidèles. 

Il nous reste de la poésie grecque d’assez nombreux et d’assez 
beaux modèles pour nous faire espérer que les mystères de sa 
rythmique seront pénétrés peu à peu; un des obstacles qui s’oppo- 
sent à la solution de certaines difficultés se trouve dans l'incertitude 
des textes, et les métriciens pâtissent de toutes les erreurs d'écriture 
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commises par les copistes. Mais il n’est pas impossible que la décou- 
verte de nouveaux papyrus ne vienne lever bien des doutes, et il est 
permis de compter sur la sagacité des philologues qui les liront. Le 
savant organisme de la rythmique grecque sera connu, bientôt peut- 
être, dans toute sa complexité, par l'analyse définitive des œuvres de 
Pindare, d’Eschyle, de Sophocle, d’Euripide et d’Aristophane. 

Le méme rythme réglant les trois arts musicaux, il suffira 
d'avoir pu reconstituer les durées des syllabes pour avoir du même 
coup déterminé les temps de la musique et les temps de la danse. 
Mais, en ce qui concerne ces deux arts, la parfaite connaissance de 
leurs rythmes est stérile, si nous ignorons la #atière à laquelle ces 
rythmes s’appliquaient : là les sons, ici les mouvements du corps. 


La question de la musique grecque a été posée et discutée par 
M. Gevaert, dans un livre qui est un chef-d'œuvre d’érudition et de 
méthode. Elle reste obscure par le fait de l'absence de monuments 
musicaux : ce qui nous est parvenu de la musique grecque est 
apocryphe, insignifiant ou mutilé. Or, en matière d'art, la lecture des 
grammaires et des manuels ne suffit pas. Si l'examen ne porte sur 
les œuvres elles-mêmes, la connaissance ne va pas loin, car il est 
impossible de deviner l'usage que les artistes ont fait des principes 
exposés dans un traité pédagogique, quelque précis qu'il soit. Il a 
fallu pourtant jusqu'ici se contenter de lire les ouvrages didactiques 
fort incomplets d’Aristoxène, de Bacchius, d’Aristide Quintilien et 
des autres théoriciens musicaux, et les conclusions qu'on en tire 
resteront, jusqu’à plus ample informé, passablement conjecturales. 
Ce ne sont pas les récentes découvertes de Delphes qui peuvent 
fournir de bien précieux commentaires aux traités des vieux auteurs : 
la mutilation des dalles ne permet pas de lire le texte dans son 
intégrité. D'ailleurs ce texte est d'assez basse époque, et, en admet- 
tant qu'il nous transmette un chant traditionnel plus ancien, il ne 
faut pas oublier que la notation grecque a des sous-entendus : elle 
comporte des omissions systématiques et laisse à l’exécutant le soin 
d'interpréter des signes dont la valeur sténographique ne nous est que 
très imparfaitement connue. On doit aussi tenir compte de ce fait 
que les sons, dans les gammes grecques, ne se succèdent pas suivant 
la formule inflexible à laquelle nous sommes accoutumés ! ; plusieurs 


1. Cette formule est, comme l'on sait: ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut. Elle est 


le produit naturel de la résonnance des corps sonores, et ses éléments sont d'une 
fixité absolue. 
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d'entre eux, dans l'étendue de l'octave, sont étrangement variables. 
Il en résulte que, si l'avenir réserve aux archéologues d'importantes 
trouvailles musicales, et en admettant qu'on puisse les déchiffrer 
exactement, il sera impossible de les traduire en notation moderne. 
Le principe de la musique grecque est tout artificiel ; les fondements 
de notre musique sont dans la nature même; de sorte qu'il n’y a 
pas de commune mesure entre les deux arts. L’un est essentiellement 
mélodique et admet des nuances chromatiques que l'oreille moderne 
la plus exercée ne saurait percevoir, ou du moins apprécier. L'autre, 
l'art musical, tel qu'il s’est constitué au xv° et au xvi° siècle, est 
avant tout harmonique et tire toutes ses ressources des phénomènes 
physiques de la résonnance. Il faudrait posséder une oreille douée 
d'une singulière faculté d’abstraction — si j'ose ainsi dire —- pour 
entendre et juger les productions d’un art qui est l'envers du nôtre. 

Ainsi, la matière musicale dont se servaient les Grecs est, par ses 
qualités propres, le plus sérieux obstacle qui s'oppose à la connais- 
sance de leur musique. 


Les mouvemements du corps sont la matière de la danse, comme 
les sons celle de la musique. Avant d’être rythme, la danse est 
mouvement. Le danseur ne règle ses mouvements dans le temps 
qu'après les avoir disposés dans l’espace et nous aurions beau con- 
naître minutieusement la construction rythmique d'une danse : si 
nous ignorons la forme des mouvements que cette charpente sou- 
tient, nous ne savons rien de cette danse, rien d’intelligible, du 
moins. 

A priori, l'antithèse que nous avons relevée tout à l'heure 
entre la musique grecque et la nôtre ne doit pas avoir son pendant 
dans la différence qui sépare leur orchestique de la danse moderne. 
Il n’en est point, en effet, des mouvements du corps comme des sons 
musicaux, Ceux-ci sont tels ou tels, suivant la mode et l’usage. Les 
premiers, au contraire, ne peuvent varier avec le temps. Aux danseurs 
de toutes les époques, de tous les pays, les mêmes /eviers imposent 
les mêmes formules : la musculature, l’ossature de l’homme ne chan- 
geant point, il est inévitable, en raison des exigences immuables de 
la physiologie, qu'il fasse de ses os et de ses muscles le même usage 
toujours. Cela ne veut pas dire que les danses de tous les temps et de 
toutes les nations se ressemblent ni que l’orchestique soit un art sans 
variations. I] comporte, en effet, toutes les ressources de l’expression 
imitative, qui est, par essence, spéciale à chaque peuple. Mais le fonds 
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commun, si on s'en tient au mécanisme de la danse, est constitué 
par des mouvenients dont la forme est déterminée. 

Les danseurs antiques et les danseurs modernes ne diffèrent donc 
point par l’activité gymnastique: les lois qui président au jeu de 
l'organisme n’ont pas changé depuis deux mille ans. Les danseurs 
antiques et les danseurs modernes, peu semblables sans doute, si l’on 
considère les qualités expressives de leur art respectif, doivent être 
comparables de tous points dans leurs mouvements élémentaires, 
dans la mise en action de leurs muscles. 


Assurément, ce ne serait pas connaître à fond l'orchestique 
grecque que de déméler les formes de son mécanisme. Méme, après ce 
qui vient d’être dit sur l’universalité des moyens gymnastiques em- 
ployés par les danseurs, il semble qu'il soit tout à fait inutile d’appli- 
quer ses efforts à l'étude des mouvements pratiqués par les anciens : 
s’il est vrai qu'ils ne diffèrent pas sensiblement de ceux que nos 
artistes emploient et que la ressemblance soit inévitable, on pourrait 
se contenter de cette affirmation a priori, sauter par-dessus la gymnas- 
tique de la danse grecque et chercher immédiatement à pénétrer dans 
le domaine de sa mimétique. L’orchestique grecque, en effet, est avant 
tout expressive; c’est un langage fait de signes compliqués dont les 
yeux des spectateurs perçoivent vite le sens, car la poésie et la 
musique viennent en aide à leur sœur. Elles ajoutent à son #mita- 
tion la force de leurs propres moyens imitatifs, et Platon considère 
que la chorée!, où cette association des trois arts est complète, est le 
plus admirable et le plus utile des plaisirs que les dieux aient ensei- 
gnés aux hommes. 

C'est cependant à l'étude presque exclusive des mouvements 
élémentaires de l’orchestique que je me suis borné, dans un ouvrage 
publié récemment. Son titre? serait ambitieux, si le sous-titre ne le 
commentait en le limitant. Je me suis servi des seuls monuments 
figures, pour retrouver les traces de la gymnastique pratiquée par les 
danseurs grecs. I) m'a paru intéressant d'apporter la preuve directe 
qu'ils ont usé des mêmes mouvements que nos danseurs. J'avais 
ainsi l’occasion de montrer, dans un domaine spécial, l’habileté 
remarquable dont les artistes de la Grèce ont fait preuve, en tradui- 


1. La chorée, c'est l’art des chœurs, en tant qu’ils expriment les plus nobles 
pensées, par le moyen des plus beaux rythmes, des plus belles paroles, des plus 
beaux mouvements. 


2. La Danse grecque antique, d'après les monuments figurés (Hachette et Cie, 1896). 
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sant les mouvements qu'ils avaient sous les yeux. Les peintres céra- 
mistes, les humbles coroplastes qui modelaient les figurines de terre 
cuite, étaient de fins observateurs. En comparant les rapides esquisses 


qu'on peut relever sur les vases et les ébauches charmantes des mode- 
leurs aux images absolues que fournit la photographie scientifique, 
jeus la surprise de reconnaître l’étonnante vérité de ces antiques 
représentations. Les artistes grecs ont su voir et fixer les moments 
les plus fugitifs des mouvements les plus rapides. 

D'ailleurs, s’il est exact d'affirmer la ressemblance des moyens 
mécaniques employés par les danseurs grecs et par les nôtres, il est 
possible aussi, par l'analyse minutieuse de la gymnastique orches- 


tique, de percevoir déjà des différences considérables, non dans le 
mécanisme fondamental, mais dans l'amplitude, dans la qualité et 
dans le mode d’association des mouvements. 
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méme formulaire, ils sont dissemblables par les dimensions, par 
l'esthétique et par Ja valeur représentative. 
Je ne prétends donc pas avoir restauré toute la danse grecque 


antique. J'ai voulu seulement, par des rapprochements méthodiques, 


établir sa parenté gymnastique avec la nôtre, en marquant de temps 
en temps quelques différences. 


Ces différences apparaissent vite. Elles tiennent à ce que le dan- 
seur grec et le danseur moderne n'ont pas même idéal. 


La danse moderne est une gymnastique raffinée, beaucoup plus 


Fig. 10. 


qu une ¢metation. Elle tend moins à exprimer qu’à briller et se soucie 
plus de la perfection mécanique des mouvements que de leur valeur 
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représentative. En un mot, elle préfère le pur mouvement au geste, 
la décoration au signe, et elle règle les allures de ses disciples avec 
la dernière rigueur. Par exemple, lorsque nos danseurs penchent le 


in 


corps en avant ou le renversent en arrière, ils se gardent bien d’at- 
teindre les limites extrémes entre lesquelles le torse peut osciller ; ils 
Vinclinent légèrement ou le cambrent sans effort, s’arrétant bien en 
deca des positions qu'ils pourraient lui faire prendre en le pliant dans 
un sens ou dans l’autre. Le danseur grec ne connaît pas ces scrupules. 
Si la courbure du corps peut devenir pour lui un moyen de langage, 
un signe, il la pousse aussi loin qu'il peut, il se casse en deux 
au besoin, pour marquer qu'il s’agite avec fureur : regardez les 
bacchants figurés sur les vases et tous les danseurs en état d’en- 
thousiasme ! 

Nos danseurs aiment les courbes; ils y encadrent volontiers leurs 
mouvements. Ils doivent assurer à leurs articulations une souplesse 


Fig. 12. * Fig. 13. 


qui masque l'effort. Le danseur grec ne craint ni les angles ni les 
brusqueries; les lignes droites, rigides, ont la même valeur à ses 
yeux que les courbes gracieuses. Tout mouvement lui est bon, selon 
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le cas. C’est:qu’en effet la plupart de ses mouvements sont des signes. 
La gymnastique est pour lui l’auxiliaire de la memétique, rien de plus. 
Suivant l’occasion, il la rendra brutale ou élégante. 

On le conçoit : l'identité du mécanisme fondamental dans les 
deux orchestiques, la grecque et la nôtre, n'exclut pas les diver- 
gences; celles-ci tiennent à des causes latentes dont il faut chercher 
la raison dans l'esthétique propre à chacun des deux arts. Notre danse 
est surtout une gymnastique décorative, idéalisée; celle des anciens 
est un langage. Nos danseurs mettent vingt ans à se rendre maîtres des 
mille et une difficultés mécaniques qu'ils se créent à plaisir, tandis 
que l'antique choreute ou le joyeux compagnon du Kômos étaient 
bientôt en possession de tout le formulaire qui réglait leurs mouve- 
ments. Il est vrai qu'il leur restait à apprendre l’art d'imiter au moyen 
de la danse, et que leurs gambades, si souvent enfantines, se compli- 
quaient des innombrables sous-entendus que comporte l'expression. 


Tout le monde connaît aujourd'hui les applications de l'analyse 
du mouvement par la photographie. Les kinétoscopes, les kinémato- 
graphes, qui mettent sous nos yeux les scènes suivantes, réalisent 
vraiment le miroir magique que nos aïeux n'ont jamais vu, mais 
dont ils ont beaucoup parlé. Je dois à la bienveillance de M. Marey, 
le créateur de la méthode chronophotographique, d'avoir pu réaliser 
des expériences bien utiles à mes recherches. Devant ses appareils 
enregistreurs, je faisais exécuter par des danseurs le ¢emps et le pas 
modernes, dont je croyais reconnaître la représentation sur les vases 
peints ou sur les reliefs antiques. J’obtenais ainsi des termes de 
comparaison et des pièces justificatives. Il me suffira d’en montrer ici 
quelques types, pour faire comprendre le prix que j'attachais à de 
pareils rapprochements. 

Un vase à figures rouges, du 1v° siècle, m'avait fourni la série 
des trois images reproduites ici (fig. 1). Les trois satyres, dont le 
bas du corps seul est visible, sont séparés, sur le vase, par des per- 
sonnages assis. Je les ai juxtaposés suivant un certain ordre, après 
avoir retourné, par transparence, l’un des trois calques pris sur eux. 
J'ai obtenu, de la sorte, une véritable analyse d'un saut d’allure spé- 
ciale, appelé saut de chat par nos danseurs. M. Hansen, le savant 
maitre de ballets de l'Opéra, fut très surpris, lorsque je lui montrai 
cette petite série, de la vérité du mouvement et de l’habileté avec 
laquelle elle est notée. 


Le chronophotographe de M. Marey me permit de contrôler minu- 
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tieusement le procédé analytique employé par l’antique peintre de 
vases. Les figures 2-7 montrent le résultat d’une expérience, pendant 
laquelle l'appareil enregistra les moments successifs, très rapprochés 
les uns des autres, d’un sawt de chat exécuté de droite à gauche par 
une danseuse. Comparons les images. 

À la figure 4 correspond le satyre de gauche; lexagération du 
relèvement de sa cuisse ne peut infirmer l’analogie. 


Fig. 14. 


A la figure 5 correspond le satyre du milieu. On remarquera que, 
sur la peinture du vase, le raccourci de la jambe droite est remplacé 
par un subterfuge de perspective; le peintre n’a pas su nous montrer 
une jambe fuyante; il a trouvé plus simple de la rabattre en projec- 
tion, sur un plan vertical. 

A la figure 6 équivaut rigoureusement le satyre de droite, repré- 
senté au moment où, à la fin du saut, le pied aborde le sol par la 
pointe. ee 

Il n’est pas difficile de substituer un pied humain au sabot d’ani- 
mal dont le peintre a gratifié son danseur, et la comparaison des 
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images antiques avec les chronophotographies de M. Marey aboutit à 
une identité. 

Done, les trois satyres groupés sur le vase auquel je les emprunte 
sont représentés chacun à un 
moment différent d'un méme 
mouvement. Donc, on peut et on 
doit les considérer comme un 
danseur unique, dont le mou- 
vement est analysé au moyen 
d'une série d'images. Le modeste 
industriel qui a, au 1v° siècle 
avant notre ère, décoré ce vase 
à figures rouges, est un précur- 
seur de M. Marey, et il a tra- 
duit, au moyen du pinceau, les 
impressions successives qui ont affecté sa rétine. On pourrait fabri- 
quer un mot qui exprimerait son art, quelque chose comme chron- 
ophthaimographie, art ancien déjà au 1v° siècle. 

Voici, en effet (fig. 8), une remarquable analyse relevée sur deux 
dinoi du Louvre, vases à figures noires du vr° siècle, de facture iden- 
tique et de commune provenance. Une soixantaine de personnages, 
joyeux compagnons de Kômos, s’escriment après boire et dansent au 
petit bonheur, sans se préoccuper beaucoup de l'élégance ni de la 
perfection de leurs pas. Plusieurs d’entre eux me parurent exécuter 
un même mouvement, sorte de relèvement de cuisse exagéré, et 
d'aspect burlesque. Mais tous ces danseurs, sur les vases, ne sont pas 
orientés de la même manière : les uns sont tournés à gauche, les 
autres à droite. Je les ramenai tous, en inversant certains calques, à 
une direction unique, et je vis qu'il suffisait alors de les disposer 
dans un certain ordre pour obtenir une série analytique très curieuse, 
où les moments successifs du mouvement sont fidèlement représentés. 
La cuisse se soulève et retombe; introduites dans un zootrope, ces 
images procurent l'illusion du mouvement. Ici encore, ces différents 
danseurs peuvent et doivent être considérés comme un danseur 
unique, dont l'allure est décomposée. 

Il serait facile de multiplier ces exemples : considérez les deux 
figures 9 et 10, reproductions partielles de deux magnifiques statues 
de bronze trouvées à Herculanum, et dont le style sévère est celui du 
v° siècle. Le mouvement du bras droit subit ici une analyse en deux 
images, qui sont manifestement liées l’une à l’autre. 


Fig. 16. 
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Enfin ces quatre bonshommes (fig. 11), qui jouent à « Passe cela 
à ton voisin » et qui sont des danseurs, fournissent une preuve de 


plus de l’habileté des peintres céramistes à fixer, en les décomposant, 
les gestes les plus rapides. Et ce vase-ci est aussi ancien que le précé- 
dent; il remonte au vi’ siècle. 


Quelquefois, en une seule image, les artistes grecs ont exprimé, 
au moyen d'une habile syn- 
thèse, les phases succes- 
sives d'un seul et même 
mouvement. C'est le cas de 
chacune des deux figures 
12 et 13!, qui représentent: 
la première, une ptrouette 
en dehors, tournée à gauche 
sur la demi-pointe ; la se- 
conde, une pirouette en de- 
hors, tournée a droite sur 
la demi-pointe. Il peut pa- 
raître étrange que, sur la 
même image, les moments 
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successifs d’un mouvement 
soient figurés ; deux mots 
d'explication sont nécessaires. 


1. Empruntées à un vase du Louvre, à figures rouges, de la fin du vi° ou du 


commencement du ve siècle. 
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La pirouette est un mouvement d'un mécanisme spécial. Elle 
consiste à tourner une ou plusieurs fois sur la demi-pointe ou sur la 
pointe d’un seul pied, pendant que l’autre jambe est relevée, pliée 
ou tendue, immobile ou en mouvement. L’impulsion nécessaire à la 
rotation du corps sur ce pivot unique est imprimée par les bras, qui 
jouent ici le rôle de moteurs. Or l'action des bras est antérieure à la 
rotation ; cela se conçoit, puisqu'elle en est la cause. Les bras pré- 
parent la pirouette et les jambes l’exécutent ; il y a la deux phases 
distinctes du mouvement dans son ensemble : le danseur ne se met a 


tourner sur la jambe qui lui sert de pivot qu'après la détente brusque 
des bras. 

Mais l'artiste, pour rendre la pirouette, ne disposait que d’une 
image. I] a voulu faire comprendre et le rôle des bras moteurs et la 
rotation sur un pied. Pour y réussir, il a conventionnellement super- 
posé la préparation par les bras et l'exécution par les jambes. En une 
image synthétique, il a clairement indiqué le mouvement complexe 
que le danseur exécutait sous ses yeux. | 


Il est clair que, dans le plus grand nombre des cas, un pareil arti- 
fice d'interprétation est irréalisable, et que le peintre, le coroplaste ou 
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le sculpteur, n'ont pu, en une seule image, exprimer un {emps ou un 
pas de danse dans sa complexité, Mais il arrive assez souvent que cette 
image suffit pour retrouver plusieurs termes de la série dont elle est 
une unité. Considérons, par exemple, le jeune danseur qui, dans la 
figure 14, est campé en attitude!, et demandons-nous de quel pas peut 
faire partie ce moment de mouvement. (Coupe du Louvre à figures 
rouges, de la première-moitié du v° siècle.) 

Si nous installons une danseuse dans une posture analogue 


Fig. 21. 


(fig. 15) et que nous la laissions libre de se mouvoir à sa guise, elle 
passera presque inévitablement à une position du genre de celle qu’ex- 
prime la figure 16. Car il y a dans la danse un déterminisme des mou- 
vements qui tient aux conditions latentes de l'équilibre, et à l’habi- 
tude instinctive que le danseur contracte de symétriser ses efforts. A 
une forte cambrure succède généralement une flexion du corps en 
avant. Notre danseuse applique ici cette formule oscillatoire. Il ne 


4. Je prends la liberté de renvoyer le lecteur à mon livre : il y trouvera 
toutes les explications complémentaires et les séries d'images qui ne figurent pas 
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nous resterä, pour constituer le pas dans son ensemble, qu'à faire 
enregistrer, par le chronophotographe, le mouvement complet dont 
les images ci-dessus nous mon- 
trent seulement les limites ex- 
trémes. En passant de l'attitude 
représentée par la figure 15 à 
l'attitude de la figure 16, la dan- 
seuse fournit à l'appareil toute 
une série d'images qui sont les 
moments intermédiaires entre ces 
limites. 

De même, la position vers 
laquelle tend le satyre (fig. 17) 
relevé sur un vase à figures rou- 
ges de la fin du v° siècle, est à peu 
près sûrement celle que repré- 
sente la figure 18. Le danseur 


x 


passe de l’une à l’autre par des 


glissés simultanés des deux pieds. Il met en action, successive- 
ment, ses muscles symétriques, à droite et à gauche, suivant la 
formule la plus simple de l'alternance des mouvements. On le 
comprend sans peine : lorsqu'il s’agit de restaurer un pas de danse 
d’après une seule image antique, dont les indications sont unzlaté- 
rales, il ne faut faire porter ses conjectures que sur les solutions les 
plus voisines, partant les plus probables. En tenant compte des besoins 
et des traditions propres aux danseurs, en 
ayant soin de se borner aux cas les plus sim- 
ples et de les résoudre suivant les lois du dé- 
terminisme orchestique, on peut être assuré 
de ne point faire fausse route. 


{SS 


Ce qui peut nous donner une confiance 
entière dans la valeur représentative des figu- 
rations de la danse grecque, telles que les 
monuments nous les fournissent, c’est la vérité 
absolue d’un grand nombre d’entre elles. La 
comparaison des images antiques et des épreu- 
ves dues à la chronophotographie est décisive 
à cet égard. Les peintres de vases, les coroplastes, les statuaires de 
tous les pays helléniques se sont épris du mouvement : ils ont excellé 


Fig. 23° 
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à le fixer dans son instabilité même, et les œuvres céramiques ou 
plastiques dues aux plus simples artisans révèlent la prédilection 
de leurs auteurs pour les formes compliquées, synthétiques, qui 
seules peuvent le traduire. 

Aussi trouvons-nous dans la danse vivante, et en particulier 
dans la danse française moderne, un terme de comparaison très sûr 


Fig. 24. 


à mettre en regard des monuments figurés de la Grèce antique. L'art 
que nos danseurs pratiquent est le meilleur point de départ que nous 
puissions choisir pour pénétrer les secrets du mécanisme de l’orches- 
tique grecque. A priori, comme je l'ai indiqué, le fonds commun 
doit être ample; les formules gymnastiques ne peuvent différer qu'en 
surface, puisque le mécanisme qui les produit ne change pas. 
L'expérience, fondée sur les rapprochements dont j'ai plus haut 
donné quelques exemples, montre, en effet, que les danseurs grecs ont 
usé des mêmes positions que nos danseurs, des mêmes exercices 
préparatotres, des mêmes temps, des mêmes pas. Ils se tiennent sur 
la plante, sur la demi-pointe, sur la pointe. Ils plient, ils dégagent, 
ils exécutent des battements. Ils font des glissés, des fouettés, des 
jetés, des balances; ils pratiquent les temps et les pas sur les pointes, 


les assemblés, les changements de pied, les entrechats, les pirouettes 
en dedans et en dehors, les sauts de chat, etc. Fait remarquable : leur 
terminologie spéciale est souvent très voisine de la nôtre, et les textes 


permettent parfois de donner aux mouvements représentés par les 
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monuments: les étiquettes orchestiques qui leur conviennent : elles 
ressemblent étrangement à celles que nos danseurs français ont 
adoptées et qui ont cours actuellement dans 
les écoles de danse du monde entier. 


A établir, par les images, ces compa- 
raisons entre l’orchestique grecque et la 
danse moderne, on peut, tout en mar- 
quant les ressemblances inévitables qui 
les rattachent l’une à l’autre, constater 
bien des différences dans le style, dans 
les tendances des deux arts. Elles tiennent 
aux causes que j'ai indiquées plus haut. 
La préoccupation constante à laquelle obéit 
le danseur antique réagit sur la qualité de 
ses mouvements ; il doit avant tout être 
un imitateur !. Il est donc beaucoup plus 
libre que notre danseur moderne, réduit trop souvent, je l'avoue, au 
rôle difficile, mais assez mesquin, d’un acrobate merveilleux. 

Je ne puis exposer ici ces divergences; qu'il me suffise de le dire: 


les monument figurés sont assez explicites pour nous donner de l’or- 
chestique une notion claire. Je ne prétends pas qu'ils nous révèlent 
tout ce qu'elle a dû être. Loin de là ; ils ne nous en montrent guère 
que le mécanisme, dans ses éléments les plus simples. C'est quelque 
chose, puisque déjà nous pouvons surprendre les tendances propres 
de cet art. 

Ils nous renseignent aussi sur 
quelques-unes des dispositions adop- 
tées par les danseurs dans les en- 
sembles : pas de deux (fig. 19)?, pas 
de trois (fig. 20, 21)3, chœurs du 
théâtre, pyrrhiques en masse. Ils 


1. Je dis imitateur et non mime: le 
danseur grec est le plus souvent doublé 


d'un chanteur et son corps parle en même Ui 
temps que sa voix, CDTI 


2. Vase à figures rouges (jaunâtres) Fig. 27. 
de la fin du v° siècle. 

3. Amphores signées par Nikosthènes, à figures noires, de la fin du vi siècle. 
(Musée du Louvre), 
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nous apprennent que tout le monde, chez les Grecs, se faisait un plaisir 
de danser, que les dieux et les déesses (fig. 22)! préchaient d’exemple, 


Fig. 28. 


et que les danseurs de profession (fig. 23)?, dont c’était le métier d’aller 
réjouir à domicile les riches citoyens, étaient capables des drôleries 
que les clowns exécutent dans nos cirques. 

Enfin, les monuments nous permettent d’entrevoir l'importance 
de la mimétique dans les jeux de la danse; les scènes les plus vives 
(fig. 24-30 )3, jouées à deux ou à un plus 
grand nombre de personnages, sont nom- 
breuses sur les vases; et rien n’est plus 


alerte — assez souvent aussi, rien n’est 
plus licencieux — que ces représentations 
orchestiques. 


4. Vase à figures rouges du v° siècle. Cette 
femme est la déesse de la Victoire, Niké ailée. 
2. Figurine de terre cuite du Musée du Louvre; 


époque hellénistique. 

3. Figures 24 et 25, vase à figures noires, du 
vie siècle; fig. 26, vase à figures rouges de la pre- 
mière moitié du v* siècle; fig. 27, vase à figures 
rouges, du ve siècle; fig. 28, vase à figures rouges, du 1v° siècle; fig. 29, vase à 
figures rouges, de la fin du 1ve siècle; fig. 30, vase à figures rouges, du 1° siècle. 


Fig. 29. 
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Le nombre des monuments figurés, de provenance hellénique, 
dont la danse fournit le sujet, est si considérable qu’un répertoire 
complet de la série comprendrait aisément plusieurs milliers de 
numéros. Parmi les vases ou les reliefs qui nous offrent l’image des 
danseurs, les œuvres charmantes abondent; on pourrait y trouver les 
éléments d’un recueil précieux pour les artistes, et ce recueil mon- 
trerait peut-être l'influence considérable que les poses et les mouve- 
ments de la danse ont exercée sur la grande sculpture, par les motifs 
qu'ils lui ont fournis, depuis le temps de Phidias jusqu’à la fin de la 
période hellénistique. 


MAURICE EMMANUEL 


Yin. 3 
Bay 


| Og 


JEAN-BAPTISTE PERRONNEAU 


(TROISIÈME ARTICLE!) 


Ill 


D’Orléans, Perronneau s’était rendu à Bordeaux : ses envois sont 
la pour l’attester, et aussi ces lignes, retrouvées par M. Marionneau 
dans les A/fiches, Annonces et Avis divers de la même ville (1767, 
p. 58) : « Ila été perdu le 25 mars, entre la Bourse et le Chateau- 
Trompette, un étui de chagrin verd contenant un compas, un 
porte-crayon et une équerre d’argent et où il y a écrit : par Butter- 
field. On prie ceux qui l’auront trouvé de le faire tenir a M. Per- 
ronneau, peintre du roi, place du Marché-Royal, chez M. Lagarde, 
rue du Parlement, vis-à-vis la rue des Lauriers; il remettra douze 
livres à celui qui le rapportera. » Le fait en lui-même est mince, 
mais il a le double mérite de fixer exactement la date du second 
séjour de l’artiste à Bordeaux et de nous fournir une indication sur 
ses procédés matériels de travail. Que n’avons-nous de même le détail 
de l'emploi de son temps! Grâce encore à M. Marionneau, je puis 
du moins signaler ou décrire quelques-uns des portraits dont la trace 
n’est pas, soit provisoirement, soit à jamais perdue. Dans cette série, 
la place d'honneur appartient au portrait à l’huile de Bonaventure 
Journu, que M. Marionneau vit, il y a quelques années, au château 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° période, t. XV, p. 131. 


| 


1s 
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du Petit-Verdus, et qui le représente à mi-corps, « les cheveux 
blond châtain sous la poudre, de trois quarts à droite, un mouchoir 
à carreaux rouges et jaunes noué négligemment autour du cou; il 
est assis dans un fauteuil rouge, vêtu d’une robe de chambre bleue, 
les jambes croisées; de la main gauche, appuyée sur les genoux, il 
retient les plis de sa robe de chambre et, de la main droite, il montre 
les objets de son cabinet, qu'on aperçoit derrière une draperie verte 
à demi relevée. Cette toile, de 1",5 de haut sur 85 centimètres 
de large, d’une excellente facture, mais sous crasse et jaunie par 
plusieurs couches de vernis, est signée à l'angle supérieur droit : 
« Perronneau, 1767.» Le vieil hôtel de la famille Legrix de La Salle, 
rue des Facultés, conserve encore les portraits à l'huile de M" Journu 
et de l’un de ses vingt-deux enfants, chanoine au chapitre de Saint- 
Dié. Me Journu est peinte en buste, assise dans un fauteuil dont on 
ne voit que le haut du dossier, la tête de face, coiffée d'un bonnet 
de linge recouvert d’une fanchon de soie noire, le cou garni d'un 
collier de perles blanches et un peu découvert par l’échancrure de 
la robe, que cache en partie une douillette ou pelisse noire. Le visage 
aux yeux gris, à la bouche cave, à la carnation à la fois pâle et rosée, 
aux chairs plissées, s’enlève harmonieusement sur un fond verdatre, 
et l’ensemble est digne de Chardin. 

Guidé par M. Marionneau, J'ai pu voir aussi & Bordeaux, il ya 
quelques années, chez M. le docteur Azam, les portraits de M. et 
Me Rateau (datés de 1769), ceux d’une jeune fille et d’une petite fille 
(signés, mais non datés), et chez M. le marquis de Pelleport-Burète, 
une autre jeune femme en robe gorge-de-pigeon, ainsi qu’un char- 
mant petit garcon costumé en hussard. 

Au portrait de M™* Journu, la mère (signé et daté de 1769), 
Perronneau avait joint, pour sa contribution au Salon de la méme 
année, ceux de M. Darcy et de Me Gaugy, dont on a jusqu'à présent 
perdu toute trace, et aussi ceux de Le Normant du Coudray et de 
M" Desfriches. Bien que le livret ne mentionne pas ce dernier, sa 
présence ne saurait être mise en doute : l’artiste y fait allusion dans 
une lettre qu'on va lire; Chardin se charge, dans un autre billet 
(inédit, collection Ratouis), d’en assurer la réexpédition, et Gabriel 
de Saint-Aubin jette en marge de son croquis le nom du modèle, et 
celte mention inexpliquée : « la joue brûlée ». 

Je ne sais si la leçon infligée par Sartine aux folliculaires tant 
redoutés par Cochin leur avait beaucoup profité, mais les seules 
sévérités dont Perronneau fut l'objet demeurèrent alors non avenues 


JEAN-BAPTISTE PERRONNEAU 344 


pour lui-même, comme pour le public : si l’auteur inconnu de la 
Lettre sur l'exposition des ouvrages de peinture et de sculpture 
(Rome et Paris, 1769, in-12), déplore « le ton local trop roux » de 
ses pastels, en revanche M. Desboulmiers (Mercure de France d’oc- 
tobre) apercevait « avec émotion, dans le portrait de Mie Gaugy, 
toutes les grâces d'une nature naissan‘e, » et l'Avant-Coureur, en 
comparant Perronneau : —-= 

à La Tour, ajoute : « Le À 
peintre ne se contente 
pas de rendre la phy- 
D. des personnes, — 30. Le Portrait de Madame Journu la 
mais leur caractère dif- mère. 


férent, et, pour nous Tableau à l'huile, de 2 pieds 3 pouces à 
fur 1 pied 10 pouces. 


PEINTURES. 


13 


M. PERONNEAU , Académicien. 


servir d'une expression 


See ; e Portrait de M. Darcy. 
familière aux Anglais, 
leur humeur, » flatteur 


" «1 


encouragement auquel 


le continuateur de Ba- i jes Ras aie 


chaumont, ou, plus Tableau d'un pied 10 pouces, fur 1 pied 
exactement, le premier re. 
rédacteur des Mémoires 
secrets, Pidansat de Mai- 


robert, vient apporter 


3. Mademoifelle Gaugy. 


Tableau d'un pied 8 pouces, fur 1 pied 
FS POUCES. = "mmpides jiie brut « 


Par M. VALADE, Académicien. 


ONE 4. Le Portrait de M. le Duc de Noailles \: 
WW 5. Le Portrait de Madame de Ste. *** 
56. Le Portrait d’un jeune Enfant habillé 


le correctif le plus déso- 
bligeant. Le nombre 


toujours croissant des en Éfpagnol. - 

portraits l’offusque, et Ces trois Tableaux en Paftel font de forme 

l A d ovale, de 3 pieds de hauteur, fur 2 pieds 
es noms meme es 4 pouces de largeur, 

modèles inscrits au li- e A7 

vret allument sa bile : CROQUIS DE GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


« Que nous importe, gurunexemplaire du livret du Salon de 1769 (Cabinet des Estampes). 
dit-il, de connaître 

Me Guesnon de Ponneuil, M” Journu la mère, M. Darcy, M. Le Nor- 
mant de Coudray, M" Gougy (sic), M. Couturier, ancien notaire, 
Me Couturier, M. l'abbé Jourdan', etc.? Les noms ne flattent pas 
plus les oreilles que les figures ne plaisent aux yeux.» Seul, La 


1. Perronneau n'était pas seul à essuyer la mauvaise humeur du critique : 
c'est Roslin qui avait peint Me Guesnon de Ponneuil « en habit d’Africaine », et 
Duplessis les portraits de M. et Me Couturier, ainsi que celui de l'abbé Jourdan, 
chanoine de Saint-Louis du Louvre. 
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Tour trouve’ grace devant lui, au détriment de Perronneau, dont il 
déclare les pastels « crus, durs et rembrunis », et dont les portraits 
à l'huile ont aussi « un caractère de rudesse qui doit l’exclure a 
jamais de peindre les Graces, mais le rend trés propre a tracer les 
rides de la vieillesse, la peau tannée d'une paysanne ou la morgue 
d’un Turcaret ». 

Quant à Diderot, dont les sévérités n’étaient connues que de la 
clientèle royale et princière de Grimm, son verdict n’est pas moins 
injuste que celui des années précédentes ; il range dédaigneusement 
Perronneau « parmi les pauvres diables qui ne valent pas ensemble 
une ligne d’écriture », et déclare que, s’il a « semblé autrefois vouloir 
être quelque chose, il a bien changé d'avis, comme il paraît, par trois 
ou quatre pastels faibles de couleur, fades et sans effet ». 

Perronneau n'avait même pas attendu la fin du Salon pour 
reprendre ses pérégrinations. Ecoutons-le plutôt conter à Desfriches! 
ses ennuis et ses déboires. 


MONSIEUR ET CHER AMY, 


J'ai esté pour avoir l'honneur de vous voire plusieurs fois à l’hotelle 
de Bourgogne? ; l’on ma dit que lon ne vous avait pas veü; Ml Bénier 
m’enseigna où vous logiez; ji fut et vous estiez parti. Madame est bien 
bonne d’avoir eu égard aux instances que je luy ai fait au sujet du portrait 
de mademoiselle, et vous, monsieur, de lavoir apporté; il a esté encore 
mieux placé que les premiers jours. M. Chardin m'a dit qu'il vous le ren- 
voirait. Je vous fait bien mes remerciements à se sujet. J'ai esté bien 
mortifiez de ne vous avoir point embrassé à Paris, ou je suis arrivé très 
bien portant, malgré les fatigues d’un assé lon voiage; mais comme 
M™ Perronneau croiait que jallais en Espagne, elle avait quitté le logement 
de Paris, et a esté demeuré au Petit-Charonne. Cela ma beaucoup fatigué 
de venir à Paris souvent à pied, ne trouvant pas toujours des fiacres aux 
barrières du faubourg Saint-Antoine; enfin, je suis tombé mallade d'une 
inflamation dans la gorge, dans les temps que vous estiez à Paris. Je n’ay 


1. Cette lettre et les trois suivantes ont été publiées pour la première fois 
par M. Jules Dumesnil, au tome II de son Histoire des plus célèbres amateurs fran- 
cais (1858), mais M. Reiset ne paraît pas en avoir eu connaissance, car il n'en 
parle pas et semble n’en avoir rien tiré. Les copies remises à M. Dumesnil étaient 
fort défectueuses. Le texte que je donne avait été scrupuleusement revisé sur 
les originaux par M. Eudoxe Marcille. 

2. Le Journal de Wille qui mentionne divers séjours de Desfriches à Paris, 
n'indique pas celui-ci ; l’un des plus longs qu'il y fit, lors du mariage du Dauphin 
et de l’archiduchesse d'Autriche, se prolongea de mai à septembre 1770, 


a 
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pu voire M. de Fourqueux' qui me veut du bien, qui est à sa terre; j'ay 
profité de l'autonne pour venir chez M. Théopille Vanrobesse, à Abbeville, 
faire le portrait de leur (sic) perre. Je ne sait si je ne dois pas continuer à 
voiagé encore quelque année, je pense que cela me seroit plus surement 
fructueux que de minstalé avec un logement cher à Paris, ou je serois seul, 
car le bacanal d’enfants me distroiroit. Quoique M. de Fourqueux insiste 
pour que je soient stable à Paris, moy ji trouveroi bien du temp à perdre 
et de la misère. Je vairay d'autres villes et repasseray par Orléans, où a 
mon passage j'aurais l'avantage de voire votre maison et monsieur Du Cou- 
dray et je peinderais l'époux de M" Penchina (je ne sais pas son nom), Dela 
j'irais à Lion, ayant des connaissances pour cette ville, qui est aussi 
bonne que Bordeaux, mais il faut bien en fillé?. J’assure madame et made- 
moiselle de mes respectueuses obeissenses, nos amis messieurs Du Cou- 
drait, Lambert, De Cambray, Champremaux ; mes respects aussi à monsieur 
et madame Penchina. Donné moy de vos nouvelles chez monsieur Theophille 
Vanrobesse, à Abbeville. Je suis, monsieur et cher amy, avec une recon- 
naissance pour la vie, 
Votre très humble et très reconnaissant serviteur. 


PERRONNEAU, 


A Abbeville, ce 2 janvier 1790 (sic) *. 
Le grand Baudouin, gendre de M. Boucher, est mort. 
Je prie monsieur Soyer d’agréer mes trés humbles sivilités. 


Perronneau changea probablement d’avis sur la direction 
qu'il allait prendre, car nous le retrouvons, deux ans et demi plus 
tard, au débotté d'un nouveau voyage en Hollande, durant lequel 
il n’avait point donné de ses nouvelles, ni recu avis de celles qui 
intéressaient ses amis. 


MONSIEUR ET CHER AMY, 


Puisque vous voulé que je vous averlisse de mon départ de Paris, ce 
cera samedy et seray à Orléans le jours de la Pentecotte par le carosse, 
n’ayant pu avoir place dans la berline, mi estant prie trop tar pour iavoire 
des places. J'ay esté fort enrumé depuis que j’ay eti l'honneur de vous 


4. Michel Bouvart de Fourqueux, conseiller d’Etat et plus tard successeur de 
Calonne au Contrôle général, marié en 1740 à Marie-Louise Auget de Montyon, dont 
il eut deux filles, qui épousèrent l’une (en 1761) Jean-Charles-Philibert Trudaine 
de Montigny, intendant des finances, et l'autre (en 1769), Etienne Maynon 
d’Invault, contrôleur général l'année précédente, et remplacé par l'abbé Terray. 

2. Sans doute se soumettre. 

3. L’autographe porte, très nettement tracé, ce singulier lapsus. Baudouin 


était mort le 15 décembre 1769, à quarante-six ans. 


XV. — 3° PÉRIODE. 40 
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écrire, ce qui a causé mon retart, car comme mon intention est encore de 
voiagé, je n’ay veü personne à Paris que monsieur de Fourqueux. bee 
pertes que nous avons fait sur quelque papier publique nous ont ne a 
l'étroit, sans cela je me serais fixé à Paris, car depuis que j'ai quitté 
Orléans, j'ay gagné 20.100 francs tout fraix fait quand à mes dépences, et 
moienant ce que je viend de vous dire, je me trouve pie que quand vous 
m'avez veti; bien heureux encore que M™ Perronneau ait une maison au 
Petit-Charonne, quoique c’est une folie, puisque cela revient à 27.000 fr. 
et rapporte très peu de chose en susse des dépences journalière pour l’en- 
tretien, les légumes et autres ; mais elle i est logé et l'aire i est excellent ; 
cela a toujour une valleur réelle; enfin cela se venderait plus de 20.000 fr. 
mais sa santé faible (car je crains qu’elle ne soit un peu attaquée de la 
poitrine), m'a fait pretée à cette dépense, qu'elle nu pas faite si on ut put 
prévoir de si fâcheuses circonstances. Je n’ay qu'un petit garçon de 
cinq ans edemie qu'elle a nourie, qui est charmant (que je viens de peindre) 
et cela n’a pas peu contribuer à altéré son tempérament : elle est tou- 
jours triste. Il faut donc que je tâche a gagné quelque chose et à présent 
qu'il ni aura pas de dépense a faire pour ce bien, je placerois en sorte 
qu'il ni a plus qu'à mettre à profit. J’ose dire que j'ai acquie dans mon 
petit tallans, j’ay fait des choses vigoureuses à Abbeville dont M. Vanro- 
besse à quatres tableaux à Paris. J’ay pein à l'huile en Hollande, mais ce 
voiage n’a pas été aussi fructueux que celuy de 1761, quoique l’on m'ayt 
autant payez, mais peu de personnes m'ont occupé, ayant perdu beaucoup 
eux-mêmes sur la France, et c’i ce nussent été monsieur et madame Hogguer, 
M. Rindorp, et M. Borelle, je nussent rien fait; ils m'ont comblée de 
bontés. Enfin je n’ay pas autant gagné en près de deux ans qu’en cing 
mois, tout le monde de mesme à Amsterdam, et ma santé ni a pas esté 
bonne, laire restant si mal sain. J'ai beaucoup de lettres, je jaseray avec 
vous, et suiveray vos sages conseilles sur mes interais. Si je pouvois 
faire troix ou quatre portraict à Orléans, soit du mari de la fille de 
M. Penchina, ou d’autres, cela me feroit plaisir et je partirois tout de 
suitte au loin (tout cela soit dit entre nous). Monsieur je n’ay rien de cachez 
pour vous de qui j’ay receu tant de bontée. Si j'avais plus de fortune, je 
passerois la moitié de ma vie à Orléans. Je serays très aise de voire souvent 
mademoiselle Bénier, de l’avoire peindre; elle est pleine de reconnaissance 
pour vous, car dans son dernier voiage de Paris, il ia 2 ans et demie, elle 
ne cessa de me dire quelle joie elle ressentoit du cas que vous fesiez d'elle. 
Son caractère gaie, active, sage me la fait estimé particulièrement. Je 
m'apercoie que je suis un bavar. J’auray bien de la joie de vous embrassé, 
et de présenté à madame mes sentiments de reconnaissances et de soumis- 
sions. Ma faible voie a rendu hommage au mérite distingué de mon- 
sieur Soier (Soyer) au diner que je fit chez monsieur de Fourqueux ; 
présenté lui mes sivilités el à tous nos amis. La maladie de monsieur du 
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Coudrait m’afflige beaucoup; j'espère qu'il s'en tirera. A Dieu, monsieur et 
vraie amy, je ne veut point vous importuné; je dessenderay vis-à-vis 
Sainte-Croix, l'auberge ou demeurait M. Huquier, et j'aurai aussitôt le 
plaisir de vous assuré du respect de la reconnaissance constante avee 


LE MARQUIS DE PUENTE-FUERTE, PAR PERRONNEAU 


(Appartenant à M. Haul Sohôge) 


la quelle je suis, monsieur et amy, votre très humble et {rès obéissant 
serviteur. 


. Le 
A Paris, ce vendredi. 
(4772) 
J.-B. PERRONNEAU. 


Une nouvelle lettre, écrite quelques jours plus tard, confirme 


nee le AIR El 
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la plupart des faits allégués dans la première, et semble indiquer un 
nouveau changement d'itinéraire. 


MONSIEUR ET ANCIEN AMy (ce sont les meilleurs), 


Je suis arrivé à Paris depuis quelque jours, ou je ne resteray pas long 
temp, car il me paraît qu'il ne me seroit pas util ni fructueux dans les cir- 
constances; aussi n’aije veü personne que monsieur de Fourqueux, mon 
ancien amie et protecteur. J’iay diné avec un monsieur Cadol. J’ay aprie 
le mariage de madame votre cher fille. Monsieur de Trudaine est à Mon- 
tigny; j'ignore si je le vairay avant mon départ, car je veut suivre encore 
quelqannée mes voiages; ils nous est arrivé tant de malheurs, tant de 
pertes, qu’il faut les reparé de tout mon pouvoir. J’ay des lettres pour 
différents endroits, j'aurais désiré vous voire et vous embrassé à Orléans, 
mais je n’ay point de temp a donné à ce qui me feroit tant de plaisir, à 
moins que je nussent un ou deux portraict ai faire en passant. J’ay peint 
à l’huille notre amy monsieur Fouquet! à Amsterdam, qui vous aime 
beaucoup; nous avons bu à votre santé et à celle de madame et de made- 
moiselle. J’ay trouvé la Hollande bien différente de mon ancien voiage; ils 
ont perdu moitié de leurs rentes, et sans M. et M™° Hogguer et M. Rindorp 
je nu rien fait, n’ayant été occupé que lentement. On ni a eu mil bontée 
pour moi, bien recu, logé partout aux belles campagnes; l’autre voiage, 
personne ne m'a invité et ji ay plus gagné en six mois qu'en deux ans 
cette fois ici, et voilà quatres mois que je ne fait rien; au reste laire 
de la Hollande ne m'a pas esté favorable, estant un paye si mal sain. 
J'aime les jens et point le paye. Honnoré moy d’un mot de vos cheres nou- 
velles et de celle de madame que j’assure de mes respects et madame votre 
chere fille, aussi monsieur Soyer, Le Normand du Coudrait et monsieur 
son frère, Champremau, Penchina, la Bare et nos amis. Jesuis, monsieur 
et cher amy, avec un souvenir toujours plein de reconnaissances, 

Votre très humble et très obéissant serviteur. 

PERRONNEAU, 


Si vous voiez mademoiselle Bénier, voulé vous bien lui faire mil com- 
pliments de ma part ? 

Écrivé-moi rue du Petit-Careau, à côtée de la rue du Bout du monde, 
chez une mde lingère à Paris. 


Donné-moy le plutôt de vos nouvelles. 
Ce 14 may 1772. 


1. Pierre Fouquet, marchand de tableaux à Amsterdam, avait deux filles, 
mariées l’une à M. Mathys Vanson et l’autre à M. Jean-Thomas Griot; toutes deux 
intervinrent en 1813, lors du règlement de la succession de P.-J.-B. Le Brun, édi- 
teur et copropriétaire avec.Fouquet de la Galerie des peintres flamands, hollandais 
et allemands (cf. Nouvelles Archives de l'Art français, 1875, p. 380). Peut-être 
lune des filles de Fouquet avait-elle conservé le portrait dont il est ici question. 
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Une quatrième lettre montre Perronneau en proie aux mêmes 
soucis, qu’allait aggraver la naissance d’un second fils, et cherchant 
auprès de son ancienne clientèle lyonnaise un succès qui commen- 
çait à le fuir. 


MONSIEUR ET VRAIE AMY, 


Que diray-vous de moi? Je vous paraitray un négligent de ne vous avoir 
point écrit, ni remercier des amitiés que vous avez eu toujours pour moy, 
hélas si vous saviez combien j’ay eü de chagrin depuis que je vous ai veü, 
vous me pardonneriez cette faute. J’ay trouvé M™ Perronneau dans la plus 
grande mélancolie, qui a tellement pris sur son tempérament quel est tombé 
bien mallade ; je n’ay point de ses nouvelles depuis quelque temp, je ne 
luy ay pas rendu assé de justice, sur son économie, etsur ses soins, sa vertu 
a esté trop haustère et a pris sur sa santée, c’est son état qui marendu mal- 
lade. Depuis que je suis à Lion ou j'ay languye, je me sent mieux; sans cela 
j'aurais passé plus loin, mais je reste encore, ayant quelque occupations. 

Je prie madame de recevoir mes vœux, mes hommages, mes remer- 
ciments, je me souvien bien que je vous ai promis le portrait de monsieur 
votre gendre, j'espère qu’en courant mons et veau, je vous le feray ; conti- 
nuez moy votre amilier, et présenté mes respects à madame votre fille quand 
vous lui écriray. Je sallue nos amis et particulièrement monsieur Soyer, 
monsieur de Villeneuve et madame son épouse. 

Je suis, monsieur, avec bien de la reconnaissance, votre très humble et 
très obéissant serviteur. 


PERRONNEAU. 
A Lion, ce 10 avril 1773. 


Mon adresse est chez M. Privat, rue Royal, vis à vis la messagerie, 
maison Mercier, à Lion. 


A Lyon même, d’autres sujets de tristesse lui étaient réservés. 
Dutillieu avait vu s’éteindre, après une lente consomption, cette 
aimable Benoite Sacquin, que Perronneau représentait, quatorze ans 
auparavant, dans tout l’éclat de la jeunesse et des joies du foyer. Le 
pauvre veuf consentit cependant à poser une dernière fois devant le 
peintre, lui-même vieilli et découragé, mais ce petit portrait aux 
trois crayons n’a guère d'intérêt que par le procédé même dont l’au- 


teur avait fait usage et qui est, en ce genre, le seul spécimen sur 


lequel nous le puissions juger. 

Assez peu satisfait sans doute du résultat matériel de son voyage 
à Lyon, Perronneau était de retour à Paris l'été suivant et envoyait 
au Salon de 1773 les portraits de M. V. R. (Van Robais), de M. Du- 
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pérel (à Vhuile), d’un « vieillard âgé de quatre-vint-trois ans » et 
« plusieurs autrés portraits sous le même numéro ». Le premier de 
ces envois appartenait sans aucun doute à la série des « choses vigou- 
reuses» qu'il se flattait d'avoir exécutées à Abbeville en 1770, et peut- 
être serait-il plausible d'identifier le vieillard «âgé de quatre-vingt- 
trois ans», soit avec l’admirable portrait que M. Coquelin aîné 
a jadis acquis de Mocker, soit avec celui que M. Jacques Doucet a 
récemment retrouvé dans une famille de Montauban, si le dernier 
descendant des fabricants de drap brevetés par Louis XIV n'avait, lui 
aussi, possédé de nos jours un portrait de vieillard, considéré sans 
discussion comme celui de l’un de ses ancêtres. 

Les dix dernières années de la vie de Perronneau sont enve- 
loppées d’une obscurité de plus en plus épaisse et quelques dates à 
peine en jalonnent le cours. Absent du Salon de 1775, iJ n’est repré- 
senté à celui de 1777 que par un portrait (ovale, à l'huile), celui 
de M. Coquebert de Montbret, consul général dans le cercle de la 
Basse-Saxe, et le seul critique qui en ait dit quelques mots tire d'une 
conclusion blessante pour l’artiste une flatterie à l’adresse de son 
modèle : « Je vous parlerai encore, dit Pidansat de Mairobert, du 
portrait de M. Coquebert de Montbret...., moins à raison du 
peintre M. Perronneau, dont la manière dure est en général peu 
estimée, mais à raison du personnage qui, déjà membre du corps 
diplomatique depuis plusieurs années, se trouve initié aux mys- 
teres dela politique, dans un âge où l’on n’en soupçonne pas encore 
l'existence et fournissait ainsi un sujet plus analogue au pinceau 
de l'artiste. Celui-ci, en vieillissant la figure du jeune homme, a 
du moins caractérisé son génie précoce et sa prudence déjà con- 
sommée. » 

Si lourd que soit le compliment, il y a dans ce singulier éloge un 
fonds de vérité. En 1885, à exposition des Pastellistes, Paul Mantz 
constatait que, dès 1769, date du portrait de Le Normand du Coudray, 
(appartenant alors à Dumas fils), Perronneau trahissait « un goût 
particulier pour un certain ton jaune qu’il méle aux gris fins et aux tons 
roses de ses carnations. Une sorte d’épanchement bilieux attriste son 
idéal ». Cette tendance n’avait pu que s’accentuer à mesure que les 
années alourdissaient sa main et troublaient la netteté de sa vue. 
C'est là sans doute ce que Pidansat entend insinuer; mais, si nous ne 
connaissons ni le portrait de Coquebert de Montbret, ni les « têtes de 
femmes » qu'il exposait au Salon de 1779 sous le même numéro, et 
« dont on ne disait rien », suivant l'expression d’un brochurier du 
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temps', témoignage de dédain plus injurieux que le silence à l'égard 
d’un ancien favori de la mode qui avait cessé de plaire, il subsiste 


LE COMTE GOYON DE VAUDURANT, PAR PERRONNEAU 


(Appartenant à M. Edmond de Goncourt) 


néanmoins un témoignage éclatant de la vitalité de son talent à cette 
époque. 
Le D* Aussant, conservateur du musée de Rennes et très fin 


1. Ah! ah! Encore une critique. Voyons ce qu'elle chante ! Aux derniers les bons. 
A la Grenade et se trouve à Paris, 1779, in-8°, 32 p. 


dé a 
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amateur, avait distrait de sa collection particulière et cédé à MM. de 
Goncourt un portrait d’homme, portant en sautoir le cordon rouge 
de Saint-Louis, qu'il tenait pour celui du comte Goyon de Vaudurant, 
lieutenant-général, commandant en second de la province de Bretagne, 
et qu'il attribuait à La Tour. L'identité du personnage ne saurait être 
mise en doute: un détail matériel suffirait, à défaut de l'exécution très 
personnelle de l’œuvre, pour la restituer à Perronneau. 

Le comte de Vaudurant ne fut promu commandeur de l'ordre 
de Saint-Louis qu'en 1781, alors que La Tour, atteint de monoma- 
nie, ne touchait plus à ses crayons que pour gâter ou détruire ses 
chefs-d’ceuvre. Dans ce portrait, dont il a bien voulu autoriser la 
reproduction, M. Edmond de Goncourt reconnaît « tous les carac- 
tères du faire de Perronneau », et dit à ce sujet que jamais « La Tour 
ne s’est élevé à ces clartés d’une figure faites de la pose franche de 
touches de bleu, de vert, balafrées de rose, qui ont la plus grande 
parenté avec les couleurs à l’huile des portraits de Reynolds, des 
portraitistes anglais de la fin du xvim siècle! ». 

Au cours d’un troisième séjour de l’artiste en Hollande, le 19 no- 
vembre 1783, le sieur Jean Martens se présenta devant le secrétaire 
de la ville d'Amsterdam et déclara que le sieur Jean-Baptiste Perrau- 
not (sic), sans profession spécifiée, âgé de quarante-deux ans (sic), 
demeurant sur le Heerengracht, près de la Leidschestraat, était 
décédé « par suite de fièvre ». Bien que le défunt demeurat dans un 
quartier fort riche, il n’eut le lendemain que le convoi des pauvres, 
et fut enterré à la Leidschekerkhoff, cimetière situé près de la porte 
de Leyde. Lorsque l’aimable et regretté M. N. de Roever me commu- 
niqua le résultat de ses recherches dans les archives municipales 
dont il avait la garde, je crus à une erreur de transcription, en ce qui 
concernait l’âge du défunt; mais M. de Roever me confirma et me 
prouva plus tard de visu que le registre portait bien un 4 et un 2. 
Ainsi, et jusqu’à la minute suprême, tout ce qui a trait à la person- 
nalité du peintre devait rester entouré de mystère et de confusion, et 
si l’allégation du registre des décès n'était pas démentie par d’autres 
actes non moins authentiques que celui-ci, elle serait de nature à 
justifier la méprise de Nagler, dont j'ai parlé au début de cette étude. 


MAURICE TOURNEUX 


(La fin prochainement) 


1. La Maison d’un artiste, 1881, tome Ier, pp. 135-136. 
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La collection de dessins de M. Bonnat, la plus précieuse sans 
conteste qu'un simple particulier ait réussi à former de nos jours et 
qui l'emporte même sur la collection Malcolm, incorporée depuis 
peu au British Museum, vient de s'enrichir d’un morceau rare et 
remarquable à tous égards : un feuillet contenant au recto et au 
verso trois dessins de Michel-Ange, accompagnés d'une poésie 
autographe f. 

En contemplant pour la première fois cette feuille jaunie, impré- 
gnée à un si haut degré du parfum michelangélesque, une question 


1. Parmi les autres dessins de Michel-Ange appartenant à M. Bonnat, je 
signalerai les suivants : Adamet Eve cueillant le fruit défendu (sanguine). (Ancienne 
collection de M. de Chennevières. Eve est à moitié assise sur les genoux d'Adam; 
tous deux se montrent de profil, tournés à gauche). — Étude de main, sur un 
papier qui a le même filigrane que le n° 48 du Catalogue Robinson (année 1515), 
— Trois personnages, dont deux assis sur le couvercle d'un sarcophage (sanguine), 
Étude pour la Résurrection du Christ(?). — Plusieurs études pour le Jugement 
Dernier (le Christ trônant, entouré de nombreux personnages, etc.). — Etude 
pour une Mise au tombeau (sanguine). — Homme couché (a la plume). — Étude pour 
une des figures de la chapelle des Médicis(?). — Tête de femme (pierre d'Italie). 
— Étude d'après ou pour un vase, avec l'indication des mesures (« Quatro 
braccia e mezo lungo », etc.) et cette note : « Questo saggio del carattere dell’ 
illustre suo antenato Michelangiolo offrira nell’ anno 1827 all’egregio sig. secret? 
Gonnelli, in segno di sincera riconoscenza. Ant. Cosimo Buonarroti. » 


XV. — 3° PÉRIODE. 44 
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s’est tout d'abord présentée à mon esprit : D'où sort une page d'une 
importance si grande et comment a-t-elle pu échapper aux recherches 
de mes devanciers? Le lecteur à coup sûr partagera ma curiosité. 
Aussi, avant de m’attaquer à l'œuvre même, il ne sera pas hors de 
propos d'essayer d’en retracer les vicissitudes extérieures. 

Commençons par rappeler que, si un travail magistral a été 
consacré, par le regretté Cesare Guasti, aux compositions poétiques 
de Michel-Ange!, aucune tentative n’a été faite jusqu'ici, je ne dis 
pas seulement pour classer, mais encore pour inventorier l'immense 
œuvre dessiné du maître. Le catalogue publié par M. Gotti? n'est en 
effet qu'une simple énumération, dépourvue de prétention scienti- 
fique. Seuls, les dessins de l’Université d'Oxford ont donné lieu à un 
travail, qui est un modéle de critique : le catalogue raisonné de 
M. Robinson. 

Ce point établi, on ne s’explique que trop aisément comment le 
dessin retrouvé par M. Bonnat n’est mentionné dans aucune des 
innombrables publications consacrées à Michel-Ange, notamment a 
l’occasion de son centenaire. Toute tentative d'inventaire métho- 
dique l’eût fatalement remis en lumière, car il était connu dès le 
xvi’ siècle et a longtemps fait partie du plus riche fonds michelangé- 
lesque qui fût jamais. Pour ne pas faire languir le lecteur, je dirai 
immédiatement que cette collection n’est autre que celle de Michel- 
Ange Buonarroti le Jeune (1568-1647), petit-neveu du maitre, 
éditeur des poésies de son grand-oncle, et poète distingué lui-même. 

Le recueil de poésies de Michel-Ange, conservé à la « casa 
Buonarroti » et transcrit par son petit-neveu, contient en effet le 
texte de deux des stances du dessin de M. Bonnat, avec la mention : 
« D’après les dessins de Bernardo Buontalenti (c’est-à-dire de la col- 
lection de Buontalenti), aujourd’hui en ma possession. — D'après 
un dessin à la plume, d'une femme debout, avec un enfant à ses 
pieds, dessin qui est entre mes mains et que J'ai acquis 3. » 

Ici se pose un problème en apparence très simple et dont la so- 
lution offre cependant de réelles difficultés : à quelle époque la col- 


1. Le Rime di Michelangelo Buonarroti... cavate dagli autografi. Florence, 1863. 

2. Vita di Michelangelo Buonarroti, t. Il, p. 175 et suiv. 

3. Comme l'on ne saurait trop préciser en pareille matière, je reproduis la 
note même de l’arriére-neveu de Michel-Ange : « Da disegni di messer Bernardo 
Buontalenti oggi miei. — Da un disegno a penna, d'una femmina ritta con un 


putto a piedi, oggi venutomi in mano e fatto mio. » (Le Rime, édit. Guasti, 
p. CLXII.) 
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lection formée par Michel-Ange Buonarroti le Jeune a-t-elle été 
scindée? Il est probable que, vers la fin du siècle dernier, les trois 
frères qui représentaient la famille se partagèrent ce fonds si riche. 
L'un deux, Filippo (1761-1839), céda au peintre et collectionneur 
Wicar un certain nombre de dessins: Wicar à son tour en vendit 
une partie, soit à Samuel Woodburn, soit à d’autres amateurs, et 
légua le reste à sa ville natale, Lille, qui a donné place à ce legs dans 
son musée. Quant aux dessins achetés par Woodburn, et vendus 
par lui à sir Thomas Lawrence, ils ont fini, comme l’on sait, par 
trouver un asile dans les galeries de l’Université d'Oxford !. 

En 1859, un autre héritier, le peintre Michel-Ange Buonar- 
roti IV (1805-1860), vendit de son côté sa portion au British Museum ?. 
Enfin, une troisième portion fut offerte en vente, vers 1860, au gou- 
vernement français, mais le prix demandé parut excessif et aucune 
suite ne fut donnée au projet de cession. 

D'après les renseignements communiqués à M. Bonnat, son 
dessin appartenait en dernière instance à M. O0. Midgeman Simpson, 
de Wentbridge, à qui il venait de famille (peut-être de lord Fitz- 
william, le collectionneur bien connu, dont la fille avait épousé un 
Simpson). Nous ne serons donc pas loin de la vérité, en admettant 
que ce dessin faisait partie du lot cédé, il y a près d’un siècle, à Wicar 
par Filippo Buonarroti. 


IT 


Après cette enquête préliminaire, attachons-nous au contenu 
même de la précieuse relique recueillie par M. Bonnat. 

Le côté sur lequel se trouvent les poésies montre une femme 
debout (le visage est devenu méconnaissable), étendant de la droite 
un pan de son manteau, la gauche ramenée sur la poitrine. A ses 
pieds est assis-un enfant nu, aux cheveux crépus, rechigné plutôt que 
souriant, qui semble déchiffrer un fragment d'écriture; plus bas, on 


4. Voir l'article d'Eugène Piot dans le Cabinet de l’Amateur, 1861-1862, 
pp. 140-141, 145 et suiv., 313 et suiv. 

2. Fagan, The Art of Michel’Angelo Buonarroti, as illustrated by the various 
Collections in the British Museum, p. 37. Londres, 1883. 

3. La collection que le commandeur Cosimo Buonarroti (1790-1858), le fils de 
Filippo, a léguée a sa ville natale et qui forme aujourd’hui le musée de la « casa 
Buonarroti », ne comprend donc qu'une partie, peut-être le tiers ou le quart seu- 
lement, du fonds réuni au xvit et au xvi? siècle par Michel-Ange le Jeune. 
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voit la partie supérieure du corps d’un autre enfant, une sorte 
de réplique du précédent. L’attitude du personnage principal fait 
songer à la Charité, étendant son manteau sur l’orphelin qu'elle a 
pris sous sa protection. 

Comme technique, ce dessin offre toutes les particularités qui 
caractérisent la première manière de Michel-Ange (dessins du Louvre, 
Braun, n° 54, 58, 59, 63; dessin de l’ancienne collection Gatteaux, 
Braun, n° 73) : une facture minutieuse, des hachures serrées, des 
traits en quelque sorte grignotés, une encre tirant sur le roux. Plus 
tard, au contraire, l'exécution deviendra aussi sûre que fière et 
vibrante. 

Au verso du feuillet, la Vierge (peut-être sainte Anne?) est 
représentée sous les traits d’une femme âgée, au type italien — un 
type populaire — bien accusé : nez busqué, chevelure négligemment 
ramenée sous un foulard. Elle est assise et serre contre son cœur le 
« bambino » nu, qui l'embrasse sur la bouche. Par dérogation aux 
pratiques constantes de Michel-Ange, la tête est ceinte d’un nimbe. 
Les draperies, au lieu de se développer en beaux plis rythmés, 
forment de ces paquets disgracieux, trop fréquents chez le maître. 
Ici encore le travail est comme grignoté. 

Vivant et saisissant au possible est le « bambino » enlacé au 
cou de sa mère, On ne saurait imaginer formes plus pleines, modelé 
plus ressenti (dans les bas-reliefs du Musée national de Florence et 
de l’Académie royale de Londres, le corps est plus gras et plus 
potelé). Le relief fait illusion ; il touche au miracle, si l’on considère 
Ja sobriété du travail, ces quelques hachures jetées de-ci de-la sur 
ce corps juvénile. A telles enseignes, on sent bien le sculpteur de 
profession et de race. C’est à Michel-Ange, il n’est plus permis 
désormais d'en douter, que Fra Bartolommeo, Raphaël, puis Jules 
Romain, ont pris ces enfants robustes, ou plutôt ces jeunes garçons 
aux formes rebondies, respirant la santé et la force, plutôt que la 
candeur ou la grâce. 

La Madone et l'Enfant, représentés à l’autre extrémité de la 
même page, forment de tout point contraste avec le groupe précé- 
dent. Si, dans celui-ci, Marie est une matrone, et encore une matrone 
qui sort des rangs du peuple, ici il y a autant de jeunesse que de 
poésie dans sa physionomie et dans son attitude. Assise fort bas, 
elle est obligée de ramener sa jambe en arrière, de manière à for- 
mer un angle aigu et de s'appuyer sur la pointe du pied, dont les 
doigts sont recourbés sous la pression du corps. Le motif annonce 
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celui que Raphaél introduira dans la Sainte Famille de François Ir. 
De la main gauche, Marie soutient l'Enfant Jésus, un gros garçon 
joufflu qui s'appuie contre elle. Derrière ce groupe, le petit saint 
Jean, nu, assis, tenant la croix. Le front haut, surmonté d'une 
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coiffure dont le centre est composé d’un chérubin, les yeux baissés, 
le nez droit et Jong, les joues maigres, la bouche attristée, le cou 
extraordinairement long, mais d’un galbe inimitable, les mains 
effilées, Marie offre un rare et unique mélange de modestie et de 
distinction. | 

Quoique porté par-dessus tout à l'expression de la force, Michel- 
Ange a entrevu et créé ici un type de beauté féminine, fier el 
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maniéré plutôt que gracieux, et qui a sensiblement influencé les 
décadents du xvi° siècle, entre autres le Parmesan. Cette préoccupa- 
tion perce également dans les Sibylles de la chapelle Sixtine. Les 
mouvements de certaines d’entre elles — telle la Sibylle lybienne — 
touchent à l’afféterie par l'excès de la désinvolture. 

Les études que nous venons d'analyser ont-elles trouvé une 
application dans l’une ou l’autre des compositions de Michel-Ange? 
A différentes époques, le maître a sculpté et peint des Madones. 
Rappelons seulement les bas-reliefs de la « casa Buonarroti », 
du Musée national de Florence et de l’Académie royale de Londres, 
le groupe de la chapelle des Médicis, le tableau du Musée des Offices, 
connu sous le nom de Sainte Famille de Doni, la Vierge de Man- 
chester, si tant est que celle-ci sorte de ce pinceau divin, ou encore 
les dessins du British Museum (Braun, n° 24) et de l'Université 
d'Oxford (Fisher, n° XIV). Mais s’agit-il réellement d'une de ces 
idylles si chères aux Italiens de la Renaissance ? Le doute est permis, 
malgré la présence du nimbe. Certaines analogies d’inspiration et 
de facture font penser aux femmes de la Bible, représentées dans 
les pendentifs de la chapelle Sixtine. Là aussi nous voyons des mères 
assises, berçant leur enfant, ou le serrant contre leur sein, ou le 
contemplant avec tendresse. S'il n'y a pas identité de motifs, il y a, 
du moins, des points de contact nombreux. Aussi bien est-ce vers 
l'époque d’où datent les études pour la Sixtine que je suis tenté 
de placer l'exécution des deux Madones de notre dessin. 


II] 


Les poésies tracées à côté du premier de nos dessins, la Charité!, 
sont en contradiction flagrante avec lui : autant il y a de gravité 
dans les figures créées par le peintre, autant il y a d’ironie dans les 
stances composées par le poète. Nous y découvrons un Michel-Ange 
caustique et sarcastique, emportant la pièce à chaque coup. La des- 
cription qu'il fait des traits de son héroïne débute régulièrement par 
le bout de compliment cher aux poètes du temps, mais est suivie 
immédiatement par quelque comparaison ou quelque épithète inju- 
rieuse, produisant une dissonance. Michel-Ange y accumule les traits 
les plus outrageants : visage sur lequel la limace semble avoir passé, 


1. Je ne parle pas de l'inscription qui se développe sur l'autre face du 
feuillet ; c'est une note, un memento, dont il est difficile de deviner le sens. 
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dents blanches comme un panais, yeux de la couleur de la thé- 
riaque, cheveux blancs et blonds comme des poireaux, bouche sem- 
blable à une escarcelle, seins qui rappellent des concombres 
enfermés dans un sac, etc. 

Contrairement à ses habitudes, Michel-Ange Buonarroti le Jeune 
n'a pas essayé d’arranger à sa guise cette élucubration bizarre : il 
s'est borné à en modifier l'orthographe. Voici tout d’abord la trans- 
cription des deux premières strophes, scupuleusement relevée par 
moi sur l'original : 


Tu a il uiso piu dolcie che la sapa 
E passato ui par s(u) la lumaca 
Tanto ben lustra e piu bel ch’una rapa 
E denti bianchi come pastinacia 
In modo tal ch’inuagiresti l’ papa 
E gli ochi del color dell’ utriacha 
... capel bianchi e biondi piu che porri 
.. 0 morro se... tu non mi sochorri. 
La tua bellezza par molto più bella 
Che uomo che dipinto in chiesa sia; 
La bocha tua mi par una scharsella 
Di faguo piena, si chome la mia : 
Le ciglia paion tinte alla padella, 
E torte piu ch’un archo di Soria : 
Le gotte a rosse e bianche, quando stacci, 
Chome fra chacio frescho e rosolacci. 


Michel-Ange semble avoir lui-méme rougi de ces élucubrations, 
peu dignes de son génie austère : de nombreuses ratures ou sur- 
charges rendent à peu près indéchiffrable la dernière strophe, véri- 
table palimpseste, que dès le xvn° siècle Buonarroti le Jeune a 
renoncé à transcrire. Si J'ai essayé d’aller plus loin que le premier 
éditeur, je ne l’ai fait qu’en recourant aux lumières de deux habiles 
paléographes florentins, M. Gherardi, archiviste aux Archives d'Etat, 
et M. Alarico Carli, attaché à la Bibliothèque nationale. Voici cet 
essai de transcription, que je recommande à toute l’indulgence de 
mes confrères en michelangélisme, et notamment à celle de M. Frey, 
qui prépare une nouvelle édition des poésies du maitre : 


Quand’io ti vego in su ciascuna poppa 
Mi paion duo chochomeri in un sacho 
Ond’io m’accendo tucto chome stoppa 
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Bench’io sia dalla zappa rocto e stracho 
* Pensa s’auessi anchor la bella coppa 
Ti seguirei fra ll’altre me’ch’un bracho 
Sin che... aver fussi possibile 
lo fare’oggi piu chose incredibile 
... pe bianchi piu che... depenti (?) 
Le man, le braccia el col(lo) e il resto tucto 
Piu bel che la piu bella... piu bructo !. 


Je n’essaierai pas de traduire cette satire : elle offre plus d’intérét 
pour la connaissance de la vie intellectuelle du maitre que pour 
l'histoire de la poésie italienne. Efforçons-nous plutôt d’établir, au 
moyen de quelques rapprochements, l’époque à laquelle elle a été 
composée. a 

Sur la date des premiers essais poétiques de Michel-Ange, nous 
possédons le témoignage de Condivi, judicieusement relevé et 
commenté par Guasti®. Le biographe montre qu'en 1504 le maitre 
resta quelque temps sans s'occuper d’art, absorbé qu'il était par la 
lecture des poètes et des orateurs en langue italienne, ainsi que par 
l'élaboration de sonnets qu’il composait pour son plaisir. Ces compo- 
sitions juvéniles, toutefois, sont en petit nombre; c'est après la 
soixantaine seulement que Michel-Ange cultiva plus assidument les 
muses. ; 

On ne connaît guère que cette dernière partie de l'œuvre de 
Michel-Ange : les sonnets à Vittoria Colonna, poésies austères et 
sententieuses, plus philosophiques encore que poétiques. Cependant 
la grâce et l’enjouement n’ont pas été bannis de son esprit, témoin 
le sonnet tracé au revers d’une lettre du 24 décembre 1507: 


Quando si gode, lieta e ben contesta 
Di fior, sopra crin d’or d’una, grillanda®. 


Ce sonnet n’était connu pendant longtemps que par la paraphrase 
de Buonarroti le Jeune : « Sovra quel biondo crin, di fior contesta », 
et Blaze de Bury, qui en a donné une traduction mouvementée et 


1. Ces deux derniers vers sont d'une lecture plus facile; aussi Michel-Ange 
Buonarroli le Jeune les a-t-il compris dans sa transcription. 

2. Le Rime, pp. XIX, XXI, XXV. 

3. Lanneau-Rolland, dans sa traduction des poésies de Michel-Ange, range 
ce sonnet parmi ceux qui sont adressés à Vittoria Colonna, ce qui est inadmis- 
sible, car Michel-Ange ne se serait pas permis de célébrer dans un madrigal si 
galant les beautés de son amie, ses cheveux blonds, sa taille charmante. 
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brillante, n'a malheureusement eu à sa disposition que cette dernière 
version : 


Combien ce cercle d’or est heureux de presser 
Ainsi tes cheveux blonds... 

Heureuse la tunique avide à l’enlacer 

Qui de ses plis charmants la revêt dès l'aurore. 


La pointe contenue dans le dernier vers a échappé et à Buonar- 
roti le Jeune, et à Blaze de Bury, et à Saint-Cyr de Rayssac, qui a 
traduit le sonnet ici-méme (Gazette, 1875, t. II, p. 15). Michel-Ange, 
aprés avoir envié le sortde la guirlande d’or, de la tunique, du bijou, 
du ruban, de la ceinture, qui touchent sa bien-aimée, s’écrie : « Que 
ne feraient pas mes bras s'ils étaient à la place de ces objets! » Nous 
sommes loin, on le voit, de la période de contrition qui a trouvé son 
expression dans le Jugement dernier, dans les sonnets à Vittoria 
Colonna, dans les « Capitoli », les « Stanze » etles « Canzoni ». 

Cet accès de lyrisme, qui remonte, tout semble Vindiquer, à 
l'année 1507, pourrait bien avoir sa contre-partie dans l’amére satire 
transcrite ci-dessus. L'examen des strophes aboutirait donc aux mêmes 
résultats que l'examen des croquis : les uns et les autres auraient 
pris naissance vers l’époque à laquelle Michel-Ange préparait la déco- 
ration de la chapelle Sixtine (commencée, on se le rappelle, en 1508). 


Quoi qu'il en soit de cette question de chronologie, les croquis de 
la collection Bonnat occuperont désormais une place d'honneur dans 
l'œuvre dessiné de Michel-Ange. Je suis assuré de servir d’inter- 
prète à tous les admirateurs du maître en félicitant et en remerciant 
l'artiste éminent, l'amateur aussi libéral qu’éclairé, qui vient de 
rendre de tels chefs-d’ceuvre à la lumière. 


EUGENE MUNTZ 
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ISABELLE D’ESTE 


ET 


LES ARTISTES DE SON TEMPS 


(SIXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


RELATIONS D'ISABELLE 


AVEC LORENZO COSTA ET FRANCIA 


Malgré tant de déceptions, la marquise de Mantoue poursuivait 
son plan d'ensemble; décidée à achever la décoration de son studiolo, 
quels que fussent les incidents de sa vie, elle ne perdit jamais de 
vue le but à atteindre. Si on compare les dates de ses lettres aux 
divers artistes dont elle sollicite le concours, on verra qu’elle corres- 

-pondait en même temps dans toutes les directions et menait ainsi 
d'ensemble ses diverses commandes. Au mois de novembre 1504, c’est- 
à-dire une année avant d’avoir reçu le Præsepio de Bellini auquel 
nous avons fait allusion, elle s'occupe déjà d'entrer en relations avec 
Lorenzo Costa, l'artiste ferrarais qui va devenir peintre de la cour de 
Mantoue. 

C'est Antonio Galeazzo Bentivoglio, dixième fils de Giovanni, 
seigneur de Bologne, qui entamera les négociations. Antonio est 
d'église, et protonotaire ; très adonné aux arts, il vient souvent rendre 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° période, tome XV, p. 215. 
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visite à la marquise; sa mère est une amie d’Isabelle, et les deux 
familles entretiennent de fréquentes relations!. 

Le 1% novembre 1504, de retour à Bologne, le protonotaire écrit 
dans les termes suivants à la marquise : 

« Votre Excellence sait que nous sommes convenus, quand j'étais 
là-bas, de lui faire peindre ici un guadretto par quelqu'un de nos 
peintres ; comme je suis très désireux de lui complaire en tout ce qui 
m'est possible, je me suis rappelé mon offre et je me suis mis en 
relation avec l'artiste, qui est tout à fait disposé. Il ne me reste qu’à 
savoir « la fantaisie » qui vous plairait ; je vous prie de me le dire, et 
je m'efforcerai de faire faire un tableau, digne, autant que les pre- 
miers, d’orner votre s{udiolo. Si je ne recevais pas le sujet, je me 
plaindrais de Votre Éminence, et je lui en voudrais, car ni moi, ni le 
peintre nous ne serions responsables. » 

Dix jours après, Isabelle a recours à Paride Ceresara, qui a déjà 
fourni l'invenzione de la toile commandée au Pérugin; elle compte 
sur lui ct, dès le début de sa lettre à Paride, elle fait une allusion aux 
artistes qui ne veulent pas se prêter à ses fantaisies : 

« Nous ne savons vraiment pas qui de nous deux souffre le plus 
de l'ennui causé par cette lenteur des peintres : nous, qui ne voyons 
pas la fin de notre entreprise du camerino, ou vous, chaque jour 
obligé de chercher quelqu’une de ces inventions nouvelles, qui plus 
tard, par la bizarrerie de ces artistes, ne sera ni rapidement exécutée, 
ni rendue avec une entière fidélité. Aussi, avons-nous résolu de faire 
l'épreuve de nouveaux peintres, afin d’arriver à terminer notre œuvre 
dans les délais que nous nous sommes fixés. » 

Docile à servir la princesse, Paride Ceresara n’a mis que cinq 
jours à s’exécuter. L'invention est parfaite, on ne peut assez louer la 
promptitude et la galanterie du génie de celui qui l’a conçue : « Puis- 
sent les peintres, dit la marquise, être aussi rapides que le poète ! » 
Mais ce serait vain désir, il n’y a d'autre remède que de subir leur 
volonté ; aussi, pour ne pas être déçue, Isabelle fait-elle accompagner 
l'invenzione d’un croquis destiné à donner une forme à la fable du 
poète, « afin que le Bolonais ne puisse point errer ». On voit par la 
qu’Isabelle emploie toujours le même système, celui qui devient 
pour elle la source de tous ses soucis, en même temps qu'il fait le 


1. Dès 1499, ce Galeazzo a fait exécuter, par Francia et Lorenzo Costa, 
l'ancone de l’église de la Miséricorde de Bologne, aujourd'hui au Musée de Bo- 
logne, et dont la prédelle est conservée au Musée Bréra de Milan. 
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désespoir des peintres. Cependant, Bentivoglio attend la réponse de la 
marquise; elle lui parvient à Bologne, le 27 novembre, et Isabelle 
s'excuse d’avoir tardé; il lui fallait faire faire et l'invention et le 
dessin, « parce que souvent les paroles ne suffisent point à bien 
rendre les intentions ». Mais, cette fois, elle envoie la poésie et le 
croquis ; le tableau sera sur toile, « comme sont les autres ». Elle en 
donne la mesure, et a pris soin d’enfermer les fils qui donnent la 
longueur et la largeur dans une cédule cachetée, pour éviter toute 
erreur (« la brasse de Bologne n’ayant pas la même dimension que 
celle de Mantoue »). Elle prie enfin son correspondant, qui « com- 
prend le dessin » et qui sait ce qu’elle veut, de s'entendre de telle 
façon avec le peintre, qu’elle ne soit pas « trainée comme elle l'a été 
par le Pérugin et Bellini». Isabelle rappelle aussi que l'œuvre nou- 
velle doit être digne de celles qu’elle doit accompagner. Quant à 
l'argent pour les arrhes, il ne se fera pas attendre. 

L'affaire est engagée et Bentivoglio va agir sur l'heure. Le 
4e décembre, il a vu l'artiste et lui a tout communiqué ; la fantaisie 
de l'invention de la marquise lui plaît beaucoup, « mais il prétend 
travailler à sa façon : il n’omettra rien, il améliorera ». Il a d’ail- 
leurs quelques objections à faire : le dessin qu'on lui envoie, au dire 
du protonotaire, est éclairé à contre-sens, étant donné la place qu'il 
doit occuper, place qu’Isabelle lui a désignée. Ensuite, il a dit au 
peintre que la toile de Mantegna était vernie, et l'artiste ne comprend 
pas que cela puisse être. Après quelques protestations de s’em- 
ployer de tout cœur à servir la marquise, le protonotaire termine en 
disant que, sous aucun prétexte, il ne veut entendre parler d'argent; 
c'est un don qu’il entend faire à la marquise, à laquelle il deman- 
dera plus tard une protection qui lui tient à cœur. 

Les choses sont en bon train : dix jours après la lettre reçue, 
l'artiste est en face de son carton, mais le mode d'éclairage du tableau 
n'est pas résolu, et, de plus, le peintre ne sait pas si Mantegna a 
peint à l’huile, ou à tempera, ou à guazo. Sans tarder une heure, 
Isabelle répond; elle veut lever toute objection, afin que cette 
nouvelle œuvre ne soit pas soumise « à la triste constellation qui 
a présidé à l’exécution des autres toiles, destinée habituelle réser- 
vée à ce pauvre camerino dont elle ne sort pas ». Elle lève tous 
les doutes, indique de quel côté vient la lumière, donne la dimen- 
sion des figures de premier plan, et laisse enfin au peintre la faculté 
d'exécuter à l'huile ou à la gouache, se bornant à constater que 
le procédé employé par Mantegna pour le Parnasse et le Combat 
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est bien la gouache, mais la gouache ou tempera vernie une fois 
bien sèche !. 

Heureux pour Isabelle les tableaux qui n'ont point d'histoire! 

‘ 
C'est le cas de celui qu'elle a commandé au Bolonais. Aux der- 
niers jours de l'année 1504, l'artiste a reçu le sujet, les dimensions 
. ; 

de la toile, et l’ordre exprès de le commencer; à la Noël de 1505, 
l'œuvre sera livrée à la marquise. Il est vrai de dire que le proto- 


FRAGMENT D'UN PLAFOND EN BOIS SCULPTE 


Dans le studiolo d'Isabelle d'Este 


notaire, fils du seigneur de Bologne, est là, sur place, qu'il tient 
pour ainsi dire l'artiste dans sa main et le surveille sans relâche. 
Certaines circonstances, inhérentes au rang de Bentivoglio, mettent 


4. Il y a là un côté technique intéressant : Mantegna et le Pérugin ont peint a 
tempera, et, d'ordinaire, la tempera ne recoit pas de vernis; elle reste mate. Mais 
Mantegna a recu de Venise un vernis précieux, auquel nous avons fait allusion 
au chapitre spécial à l'artiste; il s'est loué très fort du brillant qu'il a obtenu. 
Costa, lui, ignore ce procédé, et comme on lui dit qu'il doit peindre a tempera, on 
comprendra qu'il s'étonne, plus haut, de voir que le tableau du vieux maitre soit 


verni. 
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d’ailleurs lé peintre à sa discrétion. Il faut se rappeler enfin qu'il 
s'agit d'un présent à faire à la marquise, en échange d’une protec- 
tion accordée à une jeune fille, protection sur laquelle le protono- 
taire s'étend dans d’autres lettres!. Le 12 février 1505, ayant reçu 
l'avis de l’activité déployée par l'artiste, la marquise remercie le 
protonotaire, « ne doutant pas que l'œuvre ne soit à la hauteur de 
celles auprès desquelles elle doit figurer, en raison surtout de la 
qualité de l'intermédiaire qui en a sollicité l'exécution ». Le 17 août, 
Hieronimo Casio, son correspondant habituel, prend la plume sur 
l'injonction de Bentivoglio, et certifie de nouveau l'achèvement pour 
la Noël : « Le Révérend Protonotaire, notre Bentivoglio, m'a enjoint 
hier soir, de faire savoir à Votre Excellence que l’œuvre que le Costa 
a en main est très avancée, qu’elle sera terminée au prochain jour 
de Noël. Autant que j'en puis juger, Votre Excellence en sera extré- 
mement satisfaite... » 

Remarquons ici que, pour la première fois dans la correspon- 
dance relative à l’exécution de ce tableau, on vient de prononcer 
le nom de l'artiste. Au début, il s’agit simplement d’un peintre dont 
le protonotaire peut répondre, peintre qui vit à Bologne. Lorsque la 
marquise veut le désigner à Paride de Ceresara, qui va composer 
l'invention, elle dit simplement « le Bolonais », et, à partir de ce mo- 
ment, c’est toujours « le peintre » ou simplement « l’artiste ». Comme 
nous n'avons encore dans la lettre, ni le titre du sujet du tableau, 
ni les développements qu'il comporte (comme c’est le cas, par 
exemple, pour le Combat de l'Amour contre la Chasteté, du Pérugin), 
nous en serions réduit à des conjectures sur l'identité de l'artiste, et 
elles resteraient à l'état tel, si nous ne savions par ailleurs, du 
fait même de la possession des tableaux par Isabelle, qu'il s’agit 
ici du peintre Lorenzo Costa. Celui-ci figure deux fois dans le stu- 
diolo d'Isabelle d’Este, avec deux toiles de dimensions absolument 
conformes à celles de Mantegna et de Pérugin auxquelles elles 
étaient destinées à faire pendant, et les sujets traités sont non seule- 
ment conçus dans l'esprit dont s'inspire la marquise, mais singuliè- 
rement personnels, puisque l’une d'elles, intitulée déjà de son temps 
la Cour d'Isabelle, reproduit le portrait de la marquise et celui de 
Baldassare Castiglione. 


1. « En échange de ce tableau que je lui donne, je ne veux rien sinon que 
Votre Seigneurie daigne, pour l'amour de moi, regarder favorablement La Vio- 
lante qui n’est jamais allée au dehors. » 
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Le plus récent historien de Lorenzo Costa, M. A. Venturi!, qui 
s'est attaché surtout à la période de la vie de cet artiste qui se passe 
à Bologne, nous révèle une situation qui jette une certaine lumière 
sur le commencement de ses relations avec Isabelle d'Este par l’in- 
termédiaire du protonotaire; et une autre lettre d'Isabelle d'Este, 
adressée trois années plus tard à Lucrezia Bentivoglio, nous donne 
la clé de cette réserve d'Isabelle à citer le nom de Costa dans sa 
correspondance. Pour la bien comprendre, il est utile de rapporter 
les conditions de la vie de Lorenzo Costa, d’après les dernières don- 
nées que nous avons à ce sujet. Lorenzo Costa, né en 1460 à Ferrare, 
abandonne sa ville natale en 1483 et vient se fixer à Bologne, où 
il preud part à la décoration du palais des Bentivoglio; les plus 
belles années de sa vie s’écouleront au service de Giovanni, l’un 
d'eux. A côté de Francia, l'artiste représentera bientôt la peinture 
officielle; il prendra part à la décoration de San Petronio et des cha- 
pelles consacrées à la famille des seigneurs de Bologne. Costa semble 
n'avoir quitté cette ville qu'en 1499, lorsqu'il s’est agi d’accom- 
pagner à Rome l'ambassade chargée d'assister aux séances du con- 
clave qui fit l'élection de Jules II, et c’est la mort de Mantegna, sur- 
venue en 1506, qui va décider de son avenir. L'année qui suit, 
Lorenzo est appelé à Mantoue par Jean-Francois, mari d'Isabelle ; 
il s’y fixe, et il y mourra en 1535, riche, honoré, laissant un grand 
souvenir aux princes qu'il a servis, ayant exécuté pour eux une série 
d'œuvres d’un caractère historique, dont le plus grand nombre a 
malheureusement disparu, parce qu'elles faisaient corps avec les 
monuments. Jean-François emploiera surtout Costa à décorer son 
palais privé de la Pusterla (ou de Saint-Sébastien), à la porte de la 
ville, à deux pas de l’église construite sous Louis HI par Leo 
Battista Alberti, en face de la maison même qu’habita Mantegna. Mais 
il est désormais constaté que, dès 1504, les relations étaient nouées 
avec Isabelle d’Este, et nous avons vu qu'elles s’établirent par l'in- 
termédiaire du protonotaire Antonio Galeazzo Bentivoglio. Le jour de 
Noël 1504, Costa a livré son premier tableau, peint sur un sujet in- 
venté par Paride Ceresara et destiné au séudiolo de la marquise; 
nous le verrons successivement exécuter des toiles décoratives pour 
la Pusterla et pour San Andrea de Mantoue, et il complètera sa col- 
laboration à l’ornementation du s{udiolo par une seconde toile. 


4. Voir l’Archivio storico dell’ Arte, fascicule de juillet 1888 : Lorenzo Costa, 


par À. Venturi. 
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M. A. Venturi suppose que la situation prépondérante qu’occupait le — 


peintre Francesco Raibolini, dit le Francia, à la cour de Bologne, ne 
fut pas étrangère à la résolution prise par Lorenzo d'accepter les 
offres que lui fit le marquis de Mantoue. Dès le 44 avril 1509, il 
était installé et, comme peintre de cour, travaillait à la décoration 
des salles du palais de la Pusterla. Le fait est attesté par une lettre 
de la marquise adressée à son mari pour le tenir au courant des 
travaux de construction et de décoration!. Vasari nous dit que le 
peintre avait représenté le marquis debout à côté d'Hercule, sur la 
cime d’un mont consacré à l'Éternité. Plus loin, on voyait encore le 
même personnage, dressé sur un piédestal, son bâton de comman- 
dement à la main, brandissant un étendard, dans l'attitude d’un 
triomphateur entouré de capitaines et de courtisans. Dans une troi- 
sième composition, Costa représentait aussi Francesco, faisant un 
sacrifice à Hercule, entouré de ses trois fils, Frédéric, Hercule et 
Ferrante. M. Venturi a même produit les pièces comptables à l’ap- 
pui de ces diverses œuvres, qui seraient si intéressantes pour nous, 
mais dont nous avons vainement cherché la trace. 

Si nous continuons à dépouiller la correspondance de la mar- 
quise, le fait de la jalousie réciproque de Costa et de Francia s'affirme 
de plus en plus. 

Le 17 août, Hieronymo Casio, le correspondant d'Isabelle à 
Bologne, lui écrit en ces termes : « Le Révérend Protonotaire, notre 
Bentivoglio, me prie de vous dire que l’œuvre à laquelle travaillait 
le Costa est très avancée et peut être finie avant la Noël : selon moi, 
Votre Seigneurie en sera parfaitement satisfaite ; il m'a commandé 
de lui faire de nouveau venir de Florence du bleu d’outre mer extra- 
fin et J'ai écrit dans ce but »... Casio ajoute : « Le peintre se recom- 
mande à Votre Seigneurie; Casio fait de même et la prie de lui en- 
voyer le dessin projet de la toile, que doit faire Francia, auquel j'ai 
porté dans cette intention de la couleur bleu d’outremer extra-fin. » 
Enfin, après avoir rendu compte de certain achat d'un brocart qui 
coûte cent vingt-quatre ducats d’or, le correspondant rappelle encore 
à Sa Seigneurie le dessin de Francia, «qui n'attend que cela pour 
commencer et n'a voulu accepter aucun travail pour garder toute 
sa liberté ». C'est la première fois que nous trouvons le nom de 
Francia dans la correspondance ; et nous apprenons que les relations 
d'Isabelle avec cet artiste et avec Costa ont été cependant simulta- 


1. Lettre citée par M. A. Venturi, ibid. 
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nées ; car, au moment même où Lorenzo livre son premier tableau 
; 4 Win, . . . ; 
Isabelle a déjà manifesté le désir d’avoir une œuvre de Francia pour 


son 
studiolo, et elle en a préparé les éléments, le sujet et les 


dimensions. 
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Dans le studiolo d'Isabelle d'Este 


Mais si la relation est nouée, nous constatons aussi qu'elle s’inter- 
rompt presque aussitôt ; elle ne se renouera plus avant cing années ; 
nous pouvons méme ayancer déjà, quitte à le prouver plus tard, que 
l'invention destinée à être donnée comme sujet à cet artiste, demandée 
à ce même Paride Ceresara (comme ce fut le cas pour la composition 
du Pérugin et pour celle de Costa) restera à l’état de projet, et que, dé- 
finitivement, aucune œuvre de Francia ne figurera dans le studiolo. 
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Cette lacune de six années dans les relations correspond à une 
période politique brillante pour les Gonzague, mais qui aboutira pour 
eux à un désastre. Il n’y aura plus de place pour les fantaisies coû- 
teuses et les projets de pur agrément. D'abord, Isabelle marie sa fille 
Éléonore au duc d'Urbin, Francesco Maria della Rovere, neveu de 
Jules II; puis bientôt, son époux, capitaine général des troupes de 
Venise, abandonne la Seigneurie pour se lier avec le roi Louis XII et 
se consacrer au service du Pontife, qui lui intime l’ordre de soumettre 
Bologne, où le peuple, après avoir chassé les Bentivoglio, a secoué le 
joug du Saint-Siège. Pendant ce temps, la marquise, devenue régente, 
assume toute la responsabilité du pouvoir et donne des preuves d'une 
haute intelligence; c'est le moment où se forme la fameuse ligue de 
Cambrai entre l'Empereur, le Pape, le roi de France et presque tous 
les princes de l'Italie du Nord, et Venise, réduite à ses seules forces, 
vaincue à la bataille de Gheradadda, est mise à deux doigts de sa 
perte. Jean-François, hier capitaine général des troupes de la Sérénis- 
sime, commande alors les troupes impériales et celles de Milan ct 
poursuit la campagne contre Venise; mais, victime d'une surprise à 
Legnano, il tombe aux mains des Vénitiens, qui le font prisonnier 
(août 1509) 


/ 


Dans une circonstance aussi critique, Isabelle emploie 
toutes ses influences et son activité à la délivrance de son époux; 
elle ne néglige pas les « petits moyens » que préconisent les diplo- 
mates de l’école vénitienne, et essaie de se concilier tous ceux qui 
peuvent concourir au but qu'elle poursuit, en leur envoyant les pré- 
sents qu'elle croit leur être le plus agréables. 

Le 3 janvier 1510, le prince étant prisonnier & Venise, Isabelle 
écrit au comte Pianella, représentant du marquis de Mantoue à la 
cour de France, qu'une occasion s’est offerte de faire présent à la 
reine (nostra gran regina) d'une image de la Vierge, peinte par 
Costa. Elle annonce son intention de faire retoucher l'œuvre par le 
méme artiste avant de la livrer. Le 24 du méme mois, le travail fini, 
elle adresse la caisse à Jacobo Suardini et le charge de la faire par- 
venir par la voie la plus prompte; elle l'accompagne d’un petit pli 
contenant plusicurs lettres que le comte Pianella remettra en mains 
propres à Sa Majesté. Son ambassadeur lui dira que cette occasion 
d'être agréable à la reine est plus chère à la marquise que le don 
lui-même ne pourra être agréable à Sa Majesté : « Recommandez- 
moi à sa bonne grâce, ajoute-t-elle, et imprimez, le plus profon- 
dément que vous pourrez, au fond du cœur de la reine, le souve- 
nir de la délivrance de mon Illustrissime Epoux.... La Vierge que 
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Je vous envoie est celle que Ms" de Tyande a vue dans notre came- 
rino À. 

Le 2 février, une nouvelle lettre à Jacobo Suardino vient presser 
l'envoi; mais, le lendemain même, le comte Pianella avise la mar- 
quise de la prochaine arrivée du roi Louis XII à Milan, de sorte 
que les lettres se croisent. Isabelle écrit le jour même au comte : 
« C'est avec grand plaisir que nous apprenons que le roi a le dessein 
de venir en Italie; nous attendons de sa venue la libération de Notre 
Illustrissime Seigneur, lors même qu'il n'y aurait d'autre voie que la 
seule force. Si nous avions reçu plus tôt votre lettre, nous aurions 
suivi votre conseil d'envoyer le tableau par un messager spécial, mais 
celui-ci est déjà entre les mains de Suardino qui en aura le plus grand 
soin. Nous vous remercions du portrait de Triboulet? ; il nous sera 
agréable d’avoir le plus tôt possible le vocabulaire français et le vo- 
lume espagnol, le Tirante, déjà demandé. » 

Nous n'avons pas à suivre les péripéties de cette captivité du 
marquis, mais il est curieux de voir quelle activité Isabelle sait 
déployer dans cette circonstance, et l’art n’est point étranger à l’évé- 
nement. C'est un trait qui caractérise la marquise, que cette pensée 
de donner en présent des œuvres d’art, comme si elle supposait que 
tous ceux auxquels elle s'adresse y attachent le même prix qu’elle. 
Ce n’est pas à la reine seule qu'elle demande de presser la délivrance 
de son époux; elle s’en prend à l’empereur Maximilien, au sultan et 
au pape lui-même ; et lorsqu'elle veut séduire Jules IT, elle lui offre 
par l'intermédiaire de Mathias Lang, l’évêque de Gurk, le légat pon- 
tifical, un vase d’argent « d'un grand poids, orné d’émaux précieux 
dont le sujet représente l’histoire de Romulus ». Tant de soins ne 
devaient point avoir pour effet d'amener la délivrance immédiate du 
marquis ; loin de le libérer, Maximilien et Louis XII allaient demander 
en otage le jeune fils d'Isabelle, celui qui devait être un jour le pre- 
mier duc de Mantoue. Les lettres que la marquise écrivit à ce sujet 
sont pleines de ces cris du cœur que la pensée de la séparation d’un 
fils en son jeune âge arrache à la plus tendre des mères. Enfin, en 
juillet 1510, Jean-Francois fut rendu à la liberté par l'influence de 
Jules IT; mais celui-ci persista à réclamer le jeune prince comme 


1. Voir, au sujet de la captivité du prince, la brochure : Federico Gonzaga 
Ostaggio alla corte di Giulio, par Alessandro Luzio, Roma, — a Cura della R. Societa 
Romana di storia patria, 1889. — L'auteur a cité les textes originaux sur lesquels 
nous nous appuyons, 

2. Il s’agit ici dy Triboulet qui fit les délices de François [°", 
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otage, et, cette fois, au lieu de se plaindre d’une telle exigence de le 
part du pontife, Isabelle, mère intelligente et esprit politique délié, 
vit un véritable avantage pour l'héritier du trône à vivre quelque 
temps dans le Vatican, au milieu de ce qu'il y avait de plus brillant 
et de plus cultivé dans la péninsule. Son mari se trouvait alors à 
Bologne ; elle y envoya le jeune Frédéric, et voulant garder par devers 
elle un souvenir de ce fils aimé, elle demanda à Lorenzo Costa, qui 
était dans la même ville, d'exécuter son portrait; mais Costa étant 
tenu de rentrer à date fixe à Mantoue, ce fut Francia qui le rem- 
placa. 

La correspondance nous permet de suivre les négociations rela- 
tives à ce sujet. Matteo Ippoliti, aux ordres de la marquise à Bologne, 
lui annonce, le 29 juillet, que le Francia a accepté la tâche et qu'il 
a déjà fait une esquisse d’après nature. Le 10 août, le portrait est 
entre les mains d'Isabelle, qui répond en ces termes à Girolamo Costa : 
« Il est impossible de voir un meilleur portrait et plus ressemblant; 
je m'étonne de voir qu'en si peu de temps l'artiste ait pu exécuter 
une œuvre aussi parfaite, mais on voit qu il a voulu prouver toute la 
perfection dont il est capable. » Isabelle, en envoyant trente ducats 
d’or à Francia, lui demande de retoucher légèrement les cheveux, 
qui sont trop blonds. Cette toile, rapportée dans l'atelier de Francia 
pour faire la retouche, faillit ne jamais revenir aux mains de la 
marquise, et toute une correspondance s’engagea à propos de Vinci- 
dent!. Le père de Frédéric, qui était encore à Bologne où le pape 
s'était rendu, ayant voulu montrer le portrait à Sa Sainteté et à plu- 
sieurs cardinaux, un certain Gian Pietro de Crémone, par les mains 
duquel la toile devait passer, assura l'avoir envoyée à Rome, et ne 
pouvoir la remettre à l'agent de la marquise. L’imbroglio dura 
quelques jours ; le 20 novembre, Casio annonçait dans une lettre 
que la toile était retrouvée et qu’il avait fait à Francia les observa- 
tions convenues. Le 12 décembre, l'artiste ayant recu ses trente 
ducats des mains de Hieronymo, remercie la marquise en ces termes : 

« Nous acceptons les trente ducats comme une munificence et 
un présent de Votre Seigneurie; la peine que nous avons prise en 
exécutant le portrait du seigneur Frédéric ne mérite pas un tel don. 
Nous restons votre obligé et votre serviteur pour la vie. Apprenant 
que Votre Seigneurie désire une toile pour son camerino, s’il vous 

1. Tous les détails relatifs à l'incident que nous résumons sur les copies des 


originaux des dossiers d’Armand Baschet, sont relatés dans la brochure déjà 
citée d'A. Luzzio, avec les documents à l'appui. 
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plait de la commander, nous commencerons après la Noël et appor- 
terons à l'exécution toute la diligence possible, quoique nous ayons à 
soutenir une comparaison redoutable, mais Appelle et Parrhasius 
nous viendront en aide, et nous nous recommandons à Votre Sei- 
gneurie. — Francia, orfèvre à Bologne. » 

Cette réponse au premier désir exprimé par la princesse est 
aussi nette que possible de la part de l'artiste. Mais nous avons dit 
qu'à partir de là une lacune de cing années s'écoule jusqu'à la 
reprise des négociations. Un passage de la lettre suivante, adressée 
le 11 janvier 1511 à la marquise par le même Francia, prouve bien 
qu'à si longue échéance il s’agit toujours du même projet : 

« J'apprends, [lustre Madame, par une lettre de Hieronymo 
Casio, que Votre Seigneurie serait heureuse de me voir donner suite 
à l'exécution de cette toile du camerino qui m'a été commandée dans 
les temps passés par l'intermédiaire de notre Casio. Que Votre Sei- 
gneurie me fasse parvenir la toile et sa mesure, et m'indique le côté 
de la lumière; je commencerai en toute diligence. — 11 janvier 
1511. Francia, orfèvre à Bologne. » 

A cette même date de 1511, Lucrezia Bentivoglio, amie de la 
marquise, ayant exprimé le plaisir qu’elle aurait à posséder un por- 
trait d'Isabelle, avait décidé cette dernière à faire venir Francia 
à Mantoue. Nous l'avons vu reproduire, à la grande satisfaction 
de sa mère, les traits du jeune Frédéric, alors otage à la cour 
de Jules II; il n’y avait done point à douter du résultat que le 
maître de Bologne pourrait obtenir en peignant la marquise d’après 
nature. Isabelle céda d’abord à ce désir, mais tout d’un coup, sur 
l'instance de Lucrezia qui la pressait de s’exécuter, elle prit la plume 
et se rétracta : « Que Votre Seigneurie n’insiste pas davantage; nous 
ne désirons pas que l'artiste vienne dans un tel but; la dernière fois 
qu'on a fait notre portrait, nous avons éprouvé un tel ennui de 
cette nécessité de rester ferme et immobile, que jamais cela ne nous 
arrivera plus... Que Votre Seigneurie considère que nous ne saurions 
user de trop de précautions en recevant Francia, pour ne point 
offenser Costa; nous aurions bien de la peine à garder l'amitié de ce 
dernier, si nous agissions ainsi à son égard. » 

C'est dans le:post-scriptum qu’Isabelle traduit sa secrète pensée, 
et c’est là, dans cette lettre, publiée par M. Venturi dans son étude 
sur Lorenzo Costa, que nous trouvons l'explication et de l’absten- 
tion de la marquise et de la non-exécution du tableau de Francia 
pour le studiolo. Ou n'oublie point qu'en effet Costa se serait trouvé 
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faire pendant à Francia dans cette retraite chère à Isabelle, et les 
appréhensionë de la marquise nous prouvent clairement que Costa 
eût vu là un sujet de jalousie. 

Francia, cependant, exécutera le portrait, mais il l’exécutera 
sans le secours du modèle, loin de Mantoue, aidé d’un document et 
des conseils de Lucrezia Bentivoglio qui se tient derrière lui. Voici, 
tirée de nos dossiers, la lettre d'envoi de l’œuvre, datée de Bologne, 
25 octobre 1511 : 

« Illustrissime Marquise. Nous envoyons le portrait de Votre 
Seigneurie ; nous l’avons exécuté avec le plus de diligence possible, 
aidé des conseils de Notre M? Lucrezia Bentivoglio. Si l'œuvre n'a 
pas toute la perfection digne de Votre Seigneurie, elle devra par- 
donner à l’auteur... Nous nous recommandons sans cesse à Votre 
Excellence et nous vous offrons de la servir dans tous ses désirs et 
tous ses besoins. Nec plura vale et vivas. — Francia Aurifex. » 

On remarquera la formule latine employée par l'artiste; c’est la 
première fois que nous la rencontrons dans tout ce carteggio signé — 
du nom d’un peintre; mais Francia est un lettré; il cite Appelle, 
Zeuxis et Parrhasius; il adresse un sonnet devenu célèbre à Raphaël : 
« Zeusis del nostro secolo. » Il faut aussi constater, une fois de plus, 
que bien rarement les portraits des grandes personnalités de l’his- 
toire exécutés par les plus célèbres artistes sont des œuvres peintes 
d'après nature. C'est la troisième fois que nous en avons la preuve 
pour l’image d'Isabelle, et, en réalité, nous n'avons de certitude 
absolue d’une exécution sur nature que pour l’œuvre de Léonard de 
Vinci, à laquelle celui-ci prête son prestige habituel, en prenant, il 
est vrai, la nature pour thème, mais en la transfigurant suivant 
son génie. Si on compare le fameux dessin de Léonard de Vinei qui 
figure dans la collection du musée du Louvre, celui dont les contours 
sont piqués à l'aiguille, avec le portrait peint par Lorenzo Costa dans 
la peinture célèbre La Cour d'Isabelle d’Este, qui figure au même 
Musée, on verra comment une même figure humaine, interprétée 
par deux artistes supérieurs, peut présenter deux sens différents, 
tout en y reconnaissant le même type et les mêmes traits essentiels. 

La lettre d'envoi du portrait, signée du nom de Francia Au- 
rifex, constate l'achèvement, le mode d'exécution et la livraison 
de ce dernier portrait d'Isabelle d’Este. C’est à Bologne qu'il était 
destiné; c’est dans les collections privées de la famille Bentivoglio 
qu'il eût fallu en rechercher la trace; mais le sort des Bentivoglio a 
été tout aussi tragique que celui des Este et des Gonzague ; comme 
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eux, ils ont échangé leurs trésors dans des ventes volontaires, et ce 
n’est plus qu’un hasard heureux qui pourrait nous mettre un jour 
en face de ce portrait, où Isabelle, tout en se reconnaissant, déclare 
que le peintre l’a faite « plus belle que nature! ». 

Quant au portrait de Frédéric, exécuté à Bologne par Francia, 
alors qu'il allait devenir l’otage du Vatican, c'est dans l’ensemble 
des collections de Charles I:", dispersées dans toute l’Europe, qu'il 
faut certainement le chercher ; nous ne désespérons point de pou- 
voir l'identifier un jour. 

Ici cessent les relations d'Isabelle avec Francia, relations qui 
avaient commencé en même temps que celles nouées avec Lorenzo 
Costa et par le même intermédiaire, celui de Bentivoglio ; mais 
Francia, homme excellent et éminent artiste, devait mourir le 
5 janvier 1517, c'est-à-dire plus de vingt ans avant Isabelle, tandis 
que Lorenzo Costa resta vingt-huit ans au service des Gonzague et 
ne mourut qu'en 1535. 

La marquise a aimé Costa; nous avons vu qu'elle avait grand 
égard à son caractère et craignait de le froisser; son époux Jean-Fran- 
çois, dont il fut le vrai panégyriste, ne cessa jusqu’à sa mort de le 
combler de bienfaits, et le tint aussi en haute estime. Dès 1509, le 
prince lui donnait une maison à Mantoue ; en 1511, il le gratifiait de 
diverses terres dans les vicariats de Rovere et de Guastalla ; et chaque 
fois, il accompagnait ses présents d’un diplôme dont la teneur mon- 
trait tout le cas qu'il faisait de son peintre de cour?. Il fut sans doute 
moins en faveur à la cour du duc Frédéric, le successeur de l'époux 
d'Isabelle, et on vit Jules Romain prendre le titre de peintre de cour 
et de directeur des constructions ducales du vivant même de Costa ; 
mais l’âge avait glacé la main du vieux peintre des Gonzague, qui 
s'éteignit en 1535, à l’âge de soixante-quinze ans. 

Costa orna de ses peintures Marmirolo, Revere et surtout la 
Pusterla, où palais de Saint-Sébastien, et quelques années après avoir 


1. « Havendomi vui cum Varte vostra facta assai piu bella che non mi ha facto 
natura, ringratiamo vui. » Lettre de la marquise à Francia, le 25 novembre 1511. 

2. Voici un de ces documents, le premier en date, extrait de l'ouvrage de 
Carlo d’Arco, Artisti alla corte di Mantova. Il a toute la valeur d'une lettre de 
naluralisalion et, par sa teneur, atteste la sollicitude des princes pour les arts 
et les artistes : « Cupientes Mantuam nostram claris viris esse repertum, Laurentium 
Costam, virum egregium alacri ingenio preditum eximus, nostræ ætatis pictoribus 
parem non solum, verum plerisque superiorem, Bononiae civitate celebri nostri asci- 
vimus, quem ne peniteret hac migrasse decrevimus ipsum civilitatis privilegia deco- 
rare : item domum unam donamus. » 
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peint La Cour d'Isabelle (n° 157, musée du Louvre, galerie italienne) 
pour le studzolo de la marquise, il exécutait encore, sur un sujet de 
Venvention de Paride Ceresara, la seconde toile qui fait pendant à 
cette dernière dans le même musée (n° 176 du catalogue Villot). 

n'y a pas lieu de s'étonner de ne point rencontrer dans la cor- 
respondance d'Isabelle une allusion à cette seconde toile, dont le sujet 
reste assez vague pour nous. Sous le titre : Un sujet allégorique, le 
rédacteur du catalogue du musée du Louvre décrit ainsi l’œuvre : 
« A gauche, sur les bords d'un large fleuve, Apollon enseigne la mu- 
sique à des nymphes; auprès de lui, un jeune homme tient un arc; 
plus loin, Orphée joue de la lyre et civilise les hommes. A droite, en 
avant d'un portique sur lequel on lit le mot Comes plusieurs fois 
répété, Mercure chasse les Vices. » 

Tout le caractère du sujet, bizarre et compliqué, le mot Comes, 
qu'on lit effectivement cing fois répété, jusque dans la frise de l'arc 
de triomphe; un air de parenté indéniable avec La Cour d'Isabelle 
d'Este, et des dimensions communes à cette toile et au tableau de 
Costa, acheté comme celui-ci par le cardinal de Richelieu, et passé de 
son château du Plessis directement au Louvre, constituent une série 
de preuves d'identité qui ne laissent subsister aucun doute sur la 
première origine du tableau etsur le nom du peintre qui l’a exécuté. 
Costa était alors à la cour de Mantoue; Isabelle le voyait chaque 
jour et communiquait sans cesse avec lui; cela suffit pour expliquer 
l'absence de tout document écrit et d’allusions dans la correspon- 
dance de cette époque. Mais si on se reporte au catalogue de 1665, 
c'est-à-dire à l'inventaire des œuvres qui se trouvaient encore à cette 
époque dans le studiolo d'Isabelle d’Este, où elles avaient échappé à 
la vente faite en 1627 par Vincent II, et au pillage de la Reggia, en 
1630, par les soldats d’Aldringhen, on trouve, dans la description 
plus que sommaire de cet inventaire, où figure déjà le premier 
tableau de Costa, La Cour d'Isabelle (désigné simplement par ces 
mots : Un quadro di pittura del Detto (Costa) con diverse fiqure dentro 
con verdure dentro et una Incoronatione), le trait suivant très carac- 
téristique, appliqué au deuxième tableau du maitre : « E piu, uno 
quadro a man sinistra, di mano di Lorenzo Costa, in lo quale e 
dipinto un archo triumphale, e molte figure che fano una Musica, 
CON UNA FABULA DI Lena. » Et si on jette les yeux sur la composition, 
au centre méme, on voit Léda assise sur le sol, tenant le cygne entre 
ses bras. 

Il ressort de tous ces documents, qui concernent les relations 
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d'Isabelle d’Este avec Mantegna, Pérugin et Lorenzo Costa, que 
le musée du Louvre a la gloire de posséder cing des tableaux les 
plus importants parmi ceux qui ornaient les camerint d'Isabelle d’Este. 
Le projet de faire concourir Giovanni Bellini, Léonard de Vinci et 
Francia à la décoration du studiolo n’a pas abouti. Pas un de ces cing 
tableaux n’a figuré dans la vente faite par Vincent II à Charles I, 

Nous rappellerons que M. Edmond Bonnaffé, dans son volume 
intitulé : Recherches sur les collections des Richelieu, a donné toutes les 
pièces d'archives qui constatent que ces œuvres, achetées directement 
à Mantoue par le cardinal de Richelieu, et conservées jusqu’à la 
Révolution française dans le château du Plessis, en Poitou, ont été, 
par une convention faite entre l'État et les héritiers, transportées au 
Muséum qui venait d’être fondé par un décret de la Convention; elles 
sont aujourd’hui groupées dans la galerie italienne, autour de la 
Madone de la Victoire de Mantegna, où le mari d'Isabelle, Gian Fran- 
cesco, quatrième marquis de Mantoue, est représenté en armure, 
agenouillé devant la Vierge. : 

On peut donc avec toute sécurité replacer en effigie chacune de 
ces toiles dans les camerini d'Isabelle, au Paradiso de la Reggia de 
Mantoue ; nous nous sommes transporté récemment dans l'édifice, 
avec un habile décoreteur, dans le but de replacer les grandes 
photographies, faites au Louvre par M. Braun, dans le cadre même 
où figuraient les tableaux ; nous espérons présenter au publie, à 
l'occasion de l'exposition annuelle, un essai de cette restitution. 


CH. YRIARTE 


EXPOSITION 


DES 


ŒUVRES DE M. CONSTANTIN MEUNIER 


A « L'ART NOUVEAU » 


Les vrais artistes sont rares et les expositions particulières, 
trop nombreuses, témoignent en général d’une insupportable pré- 
tention. Le principe cependant mérite d’être encouragé auprès de 
ceux qui utilisent leurs galeries à ce genre de manifestations 
isolées, car il arrive, par exception, que l’une d'elles offre un bel 
enseignement et fournit aux amoureux d'art ces émotions qui, pour 
être valables et garantes de la supériorité de quelque peintre ou 
sculpteur, ne sauraient être provoquées dans un contact fugitif et 
distrait. En somme, les Salons annuels sont d’agréables lieux de 
rendez-vous où, pour les besoins de la vie ordinaire et l’entretien des 
relations, s’établissent et se continuent, entre les exposants et les 
visiteurs, des rapports mondains fort utiles, mais peu artistiques. 
Ceci n’équivaut pas à dire que nos Salons soient à mépriser. En nous 
présentant, à chaque retour du printemps, un échantillonnage uni- 
versel des tendances actuelles, sinon de l’art, du moins de l'esprit 
d'art, ils nous avertissent des directions prises et nous habituent à 
certains noms dont on aura un jour l’occasion de se souvenir pleine- 
ment; mais il ne faut pas espérer en rapporter mieux que des notions 
suffisantes sur tous et incomplètes sur chacun. C’est dans une expo- 
sition particulière, et non pas ailleurs, que l'on peut se faire une 


opinion précise. 


348 - GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Tous les artistes ne souffrent pas au méme degré de ces immenses 
rassemblements périodiques; ceux qui ont des qualités brillantes y 
sont favorisés ; les talents graves, profonds, plus sincères qu'habiles, 
n'y trouvent aucun avantage. Il ya, dans l'œuvre des meilleurs, une 


L'ABATTEUR 


Bronze, par M. Constantin Meunier 


unité de conception qui relie une chose 
à l’autre, la soutient, l'équilibre et lui 
prête un complément de prestige, tout 
en recevant elle-même un pareil bien- 
fait. Le tableau ou la statue d’un maître 
semble presque toujours être un mor- 
ceau détaché d’un monument. Le monu- 
ment, c'est l’œuvre total. Un génie per- 
sonnel étonne dans un fragment, il 
s'explique mal parce qu'il s'explique 
peu ; dans un ensemble, il triomphe. 
Grâce à l'exposition, indépendante 
de tout voisinage, d’une grande partie 
— en miniature, il est vrai — des œuvres 
de M. Constantin Meunier, nous allons 
enfin pouvoir nous définir l'artiste 
simple, robuste et classique qui eut, à 
Paris, une destinée assez variable. En 
1886, au Salon des Champs-Élysées, il 
expose son Marteleur et n’attire pas l’at- 
tention, méme des mieux avisés, autant 
qu'on l’affirme aujourd'hui. Nous re- 
voyons cette statue dans les galeries de 
« l'Art nouveau ». Elle est puissante, 
avec un effet de lourdeur peut-être cher- 
ché, à moins que ce ne soit le dernier 
vestige d’une maladresse dont il ne reste 
plus trace dans les œuvres postérieures, 
et qui a disparu dans la réduction de ce 
sujet même, statuette colorée, vigou- 


reuse, et souple en dépit du pesant vêtement de travail qu'il s’agis- 
sait de traiter, Donc, Meunier sculpteur ne fait d’abord pas grand 


bruit. 


En 1889, à la section belge du pavillon des Beaux-Arts, dans 
l'Exposition universelle, on découvre tout à coup en lui un grand 
peintre, avec ses tableaux exécutés au pays noir, dans les borinages 
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de la province de Liège. Sept années se sont écoulées depuis et, à 
cette époque, le clan des écrivains naturalistes, très tapageur, encore 
en lutte, décrochait toutes les armes qui s’offraient à lui pour le 
défendre. M. Octave Mirbeau, avec sa fougue coutumière et souvent 
imprudente, un peu apaisée maintenant, exalta bruyamment Cons- 
tantin Meunier peintre. Ce- 
lui-ci apparaissait à une 
génération de littérateurs 
férus de réalisme comme 
Vimagier de Germinal, bien 
qu'il n’eût rien de l’imagi- 
nation ni du lyrisme de 
Zola. On oublia le sculp- 
teur, si bien que, vers 1891 
ou 1892, je ne sais plus quel 
envoi de haut-relief ou de 
figure fut une révélation, 
et l'on ne manqua pas de 
s écrier que le peintre était 
à ses heures un beau sculp- 
teur. Mais ce dernier a bien- 
tot supplanté celui-la et, a 
présent, voici les choses re- 
mises en place. M. Constan- 
tin Meunier est un sculp- 
teur. Quand il a fait de la 
peinture, il a désobéi a sa 
vocation, — et ila désobéi 
longtemps. Ce fut à la suite | 


d’une de ces erreurs, de l’un 
de ces découragements de LE FAUCHEUR 

jeunesse, dont on revient Bronze, par M. Constantin Meunier 

et se relève un jour lors- 

qu'en pleine maturité toutes les forces de l'artiste, plus véhémentes 
et plus impérieuses, le rejettent dans sa route. 

De dix-sept à vingt ans, il avait étudié la sculpture à à l’école des 
Beaux-Arts de Bruxelles : mais, désolé de l’effroyable médiocrité des 
voies où ses professeurs le guidaient, il avait brisé son ébauchoir, 
espérant que la peinture lui permettrait de marcher dans des chemins 
moins battus. C’est alors qu'il devint le peintre des moines. Quelques 
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années passent ainsi, puis il abandonne le cloître et descend dans la 
mine. Des journalistes ont affirmé que M. Constantin Meunier avait 
manifesté dans cette circonstance un chângement bien déterminé de 
direction. Ce n'est pas du tout croyable. Le fond ni les apparences 
de son art ne changent pas. Son sentiment est trop personnel pour 
que d’un âge à l’autre il le puisse modifier. C'est un même cœur dou- 
loureux et muet, une même imagination un peu sombre et surtout 
un même amour des belles attitudes simples, qui le mènent tour à 
tour à la mine et au cloître, sans que, dans le trajet, une révolution 


VIEUX CHEVAL DE MINE, BRONZE, PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


se soit faite en lui. Des corridors, des voûtes, des hommes silen- 
cieux, un vêtement uniforme, une discipline sévère, une vie sans 
soleil, voilà le cloître ; c’est aussi la mine. Ici, le coup amorti de la 
pioche dans la veine; là, le talon assourdi de la sandale sur la pierre. 
Une seule différence : des personnages drapés, des religieux en froc, 
et d'autres, où les formes humaines s’accusaient déjà avec plus de 
caractère, des mineurs vêtus de la braie quelquefois collante et de la 
blouse courte, sans ampleur. C’est cette différence, peu importante 
pour ce qui est de l'essence même de l’art, mais considérable dans 
l'appropriation du sujet à un art spécial, qui l’a induit, je crois, à 
revenir à la sculpture, plein d’un espoir nouveau et confiant en ses 
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forces. Ayant repris la glaise et l’ébauchoir, par besoin de déshabiller 
l'homme de plus en plus et ne voulant pas de la nudité apprétée du 
modèle à l'atelier dans la suite, il regarde le travailleur des champs 
sous le soleil, l’ouvrier de la forge et de la verrerie dans son atmo- 
sphère étouffante, le débardeur et le portefaix du port dans la fatigue 
de son labeur. Quand, à son gré, il subsiste trop de vêtement encore 
sur son héros, il lui colle la braie aux jambes, la blouse au buste, et 
il n'est pas jusqu'aux souliers grossiers qui ne s'appliquent à Vorteil 
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COUR DE VILLAGE, DESSIN, PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


et ne montrent la structure du pied comme le ferait un cuir souple 
de Russie. à 

Il ne faut pas beaucoup parler de la peinture de Constantin 
Meunier, tant de celle déjà vue antérieurement que de celle exposée 
à « l’Art nouveau ». Le sculpteur se reconnaît à la solidité du dessin, 
mais la couleur est pâteuse, gâchée d’un pinceau maladroit, terne ou 
parfois d’une aigreur sans éclat cependant et inharmonieuse. Ses 

i 1 ins rehaussés de pastel, — 
dessins et ses pastels, — qui sont des dessin Le pa 2 

; si 

lui sont très supérieurs, du moins quand il s’agit de croquis, 


quisses oud’impressions où la foule intervient, — tel l'Exode, page de 
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caractère, — car parfois ils sont académiques. C'est le cas du Faucheur. 
Soir @automne- et Herscheuse, aquarelles, ont le même défaut, d’au- 
tant plus regrettable qu’il y a dans ces deux morceaux une recherche 
d'interprétation symbolique qui les banalise, et un pareil reproche, 
en peinture, s'adresse aux Mineurs à l'aube. Étrange aventure arrivée 
à l'artiste qui avait déserté la sculpture par peur de l'académie, du 
convenu, de l'impersonnel. Le sculpteur est considérable. Les repro- 
ductions qui accompagnent ce texte et sont le meilleur commen- 
taire de l'exposition de Constantin Meunier permettront d'achever 


LE GRISOU, BRONZE, PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


de le définir, si incomplètement que ce soit, d'une façon générale. 

Quand on entre au musée de Bruxelles, dès le seuil du vestibule, 
deux groupes en bronze frappent la vue. Ils se trouvent, adossés au 
mur, de chaque côté de la porte donnant accès au hall qui abrite 
la sculpture contemporaine. Le groupe de gauche attire le premier 
l'attention. C'est le Grisou, dont la réduction en statuette est repro- 
duite ici. Penchée sur un cadavre gisant de mineur au visage mécon- 
naissable, au squelette puissant, une femme, impassible et muette 
dans son angoisse d’épouse ou de mère — qu'importe de préciser ? 
— à qui le sinistre n’a plus laissé qu’une fragile espérance, interroge 
longuement ce qui subsiste des traits de la victime. Le spectateur de 
ce drame silencieux pense à Millet, comme il y pense encore devant 
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le Semeur. Une communauté d'inspiration et un pareil fonds de gran- 
deur, de simplicité et de sentiment naturel unissent au grand peintre 
français le sculpteur belge, sans que ce dernier puisse encourir le 
blame d’avoir imité; ce sont deux frères qui semblent élevés à l’école 
antique du fatalisme et dont l’un, Millet, est plus serein, et l’autre, 
Meunier, le frère cadet, plus tragique. Dans le Grisou, Constantin 
Meunier s'est montré fidèle aux lois mystérieuses de son art, et humain 
sans avoir été du tout sollicité par le semblant d'intérêt anecdotique 


LE PORT, BAS-RELIEF, PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


du sujet. C’est ainsi que les vrais artistes sont émus. Les maîtres 
seraient moins rares si la pitié et l’attendrissement étaient des vertus 
premières et initiatrices. La beauté de l'attitude, observée dans la 
réalité, a provoqué l'attention du sculpteur, et si, par hasard, quelque 
accident en a dérangé la composition, il s’est empressé d’y remédier. 
Vue à cette minute qui précède d’un temps à peine discernable le 
désordre du désespoir, cette femme, prête à tomber sur le cadavre 
reconnu du fils ou du mari, a le buste et les bras arc-boutés sur les 
genoux. Comme le statuaire a su coller ces bras au corps, de Mon 
qu'ils ne troublassent point, par une ligne incidente, la grande ligne 


A 4 
XV. — 3° PÉRIODE. 5 


ae. 


354 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du personnäge ! Ayant voulu que l’expression et le caractère fussent _ 
dans la figure ‘entière, dans le groupe, il n’a pas donné d’expression : 
ni de caractère particuliers au visage. Il ne vient pas à l’idée de se 
baisser pour regarder impudemment la physionomie de cette créature 
douloureuse. M. C. Meunier procède toujours de la sorte. Le détail 
émouvant, si vulgaire en art, n’est jamais traité. 

Si les conservateurs du musée de Bruxelles n'ont pas rangé ce 
groupe parmi les sculptures du hall, c'est, évidemment, qu'ils ont 
songé à la surprise du visiteur en présence d’un tel voisinage. Le 
Grisou, au milieu de tous ces Discoboles, de toutes ces Diane, Vénus 
ou Léda, qui ont pour auteurs ceux-là mêmes qui eurent le tort de 
désespérer le jeune élève d'autrefois, copistes froids de l'antique, 
serait certes dépaysé. 

Si différent que soit M. C. Meunier de ses professeurs des Beaux- 
Arts, c'est lui, et non pas eux, qui se rapproche des maîtres par l’im- 
pression donnée. Ce qui prouve que, pour donner cette impression de 
la grandeur, il ne suffit pas d’imiter les œuvres des antiques dans leur 
facture et dans leur plastique, mais il faut regarder, comme eux, la 
nature. « La nature, disait Rodin, il n’y a qu'Elleet l’on ne fera jamais 
autre chose que de la copier; seulement. il n'y a que les artistes qui 
la voient. » C’est un antique, le mineur qu'a observé M. Constantin 
Meunier, c'est Mercure lui-même. Cette vision du Mercure, telle 
que me l'avait évoquée le sculpteur, je l'ai eue, vive et profonde, 
chaque fois que j'ai fait une excursion au pays noir. Et je suis des- 
cendu dans la terre avec ce Mercure, qui porte une lampe en guise de 
caducée et dont les ailes des talonnières et du chapeau ont été 
coupées par une main sacrilège. Ne pouvant plus courir les cieux, il 
explore à présent les souterrains, sans cesser d’être beau, malgré 
moins d’agilité et d’entrain. Pégase, devenu le Vieux cheval de mine, 
n’a-t-il pas aussi conservé de la noblesse dans la résignation à sa 
déchéance et à sa décrépitude ? 


JULIEN LECLERCQ 


CORRESPONDANCE DE VIENNE 


ANS le courant de l'été der- 
nier, comme de tous les étés 
précédents, les Salons et le 
cycle des représentations 
wagnériennes à Munich ont 
amené à l'Athènes de l'Isar 
une foule d'étrangers. « L’af- 
fluence a été si considérable, 
que les hôtels refusaient du 
monde et que l’on avait de 
la peine à se loger »; c’est 
le refrain que l'on entend 
toutes les années à pareille 
saison dans la capitale bava- 
roise. Quant aux Salons, on 
en peut dire sans injustice 
qu'ils étaient tous analogues 
— quoique d’une moyenne 
bien inférieure — à ceux de 1894. Nous qui n'avons pas à nous occuper ici des 
moyennes, nous retrouverions, comme exceptions marquantes — autre refrain 
obligé des étés à Munich — des Bæcklin, des Stuck, des Herkomer semblables aux 
Becklin, aux Stuck, aux Herkomer de l'an passé, ou du moins qui ne nous 
apprendraient rien de nouveau sur MM. Bæcklin, Stuck, Herkomer, etc. Mieux 
vaut donc réserver toute la place dont nous disposons à certaines expositions 
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particulières qui se sont succédé à côté des grandes expositions officielles un 
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peu partout, ‘et nous ont offert l'occasion de mieux nous rendre compte de 
certaines personhalités artistiques intéressantes. 

L'Exposition ethnographique tchéco-slovaque de Prague a été lune des plus 
merveilleuses exhibitions d'art populaire à laquelle nous ayons jamais assisté, et 
la réussite de cette manifestation patriotique a dépassé toutes les prévisions. 
Les spécialistes de la broderie, comme à la précédente exposition ethnogra- 
phique slave de Moscou, -y eussent trouvé matière à des travaux fort curieux. 
Souhaitons qu'une occasion se présente un jour de pouvoir comparer les travaux 
rustiques des populations sud-slaves, bulgares, roumaines et grecques. Car alors 
seulement il sera possible d'établir le plan logique d'une histoire, dune géogra- 
phie de la broderie populaire chez les peuples chrétiens d'Orient, en opposition à 
l'histoire beaucoup moins compliquée de la broderie chez les peuples musul- 
mans. Au point de vue tout différent qui nous importe ici, il convient de signaler 
deux peintres tchèques qui ont trouvé à l'exposition de Prague l'occasion de 
manifester leur talent : MM. V. Hynais et J. Uprka. 

M. Hynais, recteur de l'Académie des Beaux-Arts, a doté le Théâtre National 
de Prague d'une œuvre de grand style, à laquelle les Tchèques reprochent seule- 
ment de n'avoir rien de national. Ils n’ont heureusement pas pu en dire autant 
de l'affiche très savante, très simple et de fort bon goût, que M. Hynais a com- 
posée pour leur exposition. Là tout est national, les types et les costumes, le 
champ tricolore aux couleurs de la Bohême, que l’on osait arborer pour la pre- 
mière fois depuis bien longtemps, sur lequel le groupe très décoratif des trois 
paysans se détache, et jusqu'aux ornements du cadre, strictement copiés sur 
ceux de certaines broderies paysannes tchèques. Le dessin de M. Hynais est tou- 
jours impeccable, comme il convient à un recteur d’Académie des Beaux-Arts et 
surtout à l'un des meilleurs élèves de Paul Baudry. Son coloris a des finesses 
grises très particulières ; c'est le cas dans ce Jugement de Pris exposé à Vienne 
l'été dernier, où toute la joie des couleurs printanières était atténuée, de façon 
à ne rien enlever de sa distinction au groupe principal des trois femmes, par 
l'ombre légère d’un nuage furtif passant au zénith. 

A l'encontre de M. Hynais, qui est en somme plus parisien que tchèque, 
— ses décorations pour le théâtre de la Burg à Vienne en témoignent — l'expo- 
sition de Prague nous a révélé en M. J. Uprka un vrai peintre du peuple morave 
et slovaque. Les costumes populaires très hauts en couleur font son affaire. Il a 
l'amour de son pays au suprême degré et a le don de faire partager son enthou- 
siasme. Tels de ses tableaux, marchés ou fêtes populaires, ont l'aspect de cor- 
beilles de roses de toutes les nuances, de prairies en fleurs. Plus question de nus 
habilement sentis, de lignes précieusement équilibrées; en revanche, un don de 
vie extraordinaire, une palette flamboyante et des tonalités de rouge s’accom- 
modant les unes des autres en criant à qui mieux mieux, tout à fait originales. 
Disons toutefois que le dessin, là non plus, n’est jamais pris en faute; mais forcé- 
ment, du fait des sujets auxquels il s'attaque, il doit tenir compte du costume 
plus que du nu. Allez faire sentir une académie sous un corsage de peau de 
mouton chargé de mosaïques de cuir de différentes couleurs et sous dix-huit ou 
vingt jupes superposées au point de faire ressembler un corps plutôt à une mon- 
strueuse fleur tropicale qu'à une femme. M. J. Uprka se rattrape avec les visages 
de ses femmes — il en est d’exquis — et avec les hommes, dont les pantalons col- 
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lants, la martiale allure et les traits énergiques sont bien faits pour passionner 
un artiste soucieux des derniers types ethnographiques fortement accusés de 
notre Europe. 


Des Slovaques des Carpathes aux Roumains, il n’y a qu'un pas. Bucharest a 
eu l'exposition des œuvres de son peintre national, M. N. J. Grigoresco. Cet 
artiste mériterait une réputation européenne. Il a connu Millet, Rousseau, Diaz, 
Daubigny. Il a passé du métier de zougrav (peintre d'images religieuses et déco- 
rateur d'églises) qu'il pratiqua d'abord en Roumanie, sous le prince Couza, à la libre 
éducation devant la nature, en compagnie des maîtres, dans la forêt de Fontai- 
nebleau. Plus tard, il a partagé son activité entre la Bretagne et la Roumanie, où 
depuis quelques années il est installé, solitaire, à la campagne. On pourrait le 
mettre au nombre des grands paysagistes francais du siècle, et sion ne lose, la 
faute en est, non point à son art, mais au fait qu'il est le seul peintre national 
roumain. Son œuvre est un résumé complet du pays et de la vie populaire entre 
le Danube et les Carpathes, et c'est en plus toute la poésie de ces magnifiques 
contrées, où l'ampleur de l'horizon et la mollesse des lignes montagneuses sont 
absolument inoubliables. Les proverbes même consacrent la lente et persuasive 
prise de possession sur le cœur des passants qu'exercent ces vallées d’un charme 
pastoral et arcadien et ces grandes plaines, où voltige et palpite l'âme des bar- 
bares tombés sur la route d'Occident lors des invasions, où campent, dans l'infini 
poudreux et grillé, les familles tziganes qui le soir, autour de leurs feux de camp, 
fourniraient matière à eaux-fortes rembranesques, dans lesquelles des groupes 
de statuettes antiques remplaceraient les tas de miséreux hollandais ou juifs. La 
peinture de M. Grigoresco opère un peu avec le même charme que le pays. On 
a dit de lui que la Roumanie n’a pas besoin d’autres peintres tant que cet artiste 
vivra, qu'il suffit à sa gloire et vaut une école. Depuis longtemps, en effet, il 
s'est attaché uniquement à la célébration de sa patrie et n’en a jamais aimé et 
peint que le peuple et le paysage, un ou deux portraits de souverains exceptés. 
Avant lui, la Roumanie avait bien été peinte et dessinée par Raffet et Schrayer, 
mais ceux-là n'étaient que des voyageurs pressés. Il y a de la vie, une palpita- 
tion du cœur et des nerfs roumains, et d’un Roumain pur sang, dans le talent 
de Grigoresco ; son œuvre fait en quelque sorte partie du pays, comme autant 
de paysages et de paysans de plus. Pour la facture, cet artiste a conservé la 
grande tradition de l'école de Barbizon. Il aura ainsi, outre l'intérêt artistique pur 
de son œuvre, celui de nous léguer tout l'héritage d'un pittoresque qui meurt, 
toute la Roumanie qui s’en va, gâtée par les chemins de fer, les écoles orga- 
nisées modernement, le militarisme et les maisons-modèles proposées par la 
dynastie nouvelle à l'imitation des paysans de ses domaines. En effet, la Rou- 
manie humble et ignorée, les vallons perdus dans la montagne et les enfants 
errants dans les champs fleuris, garcons en chemises blanches, fillettes engai- 
nées dans de lourdes et fermes broderies rouges ou noires, la taille prise dans 
des loques brodées, au contraire étonnamment diaphanes, M. Grigoresco les a 
exaltés en une allégresse de lumière et de plein air, avec une naïveté et une 
jeunesse de vision, une sincérité et une honnêteté de procédé, qui le mettent 
sans conteste au nombre des artistes les plus foncièrement durables de notre 
temps. En 1877, pendant la guerre d'Orient, le peintre suivit l'armée roumaine, 
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parallèlement à M. Vereschaguine dans l'armée russe. Comme M. Vereschaguine, 


il y apprit l'horreur du carnage et en rapporta de fort bonnes peintures mili- 
taires, dispersées un peu partout en Roumanie, et dont le morceau capital, 
l'Assaut de Smdrda, se trouve à la mairie de Bucharest. C’est une bataille peinte 
à la facon du Waterloo de Stendhal et de certaines scènes d’Erckmann-Chatrian, 
c'est-à-dire vue par les yeux du soldat, et non point comme chez les classiques 
du genre, par les yeux du-général en chef... victorieux. 


Nous laisserions totalement de côté le Salon viennois, comme ceux de 
Munich, si nous n'avions pas à y signaler l'apparition de quelques talents neufs. 
C'est M. Veith, avec son Enlèvement d'Europe, un peu superficiel, mais heureux, 
gracieux, souriant et rose comme une scène de ballet viennois, et avec son tableau 
votif pour l'église de Retz; M. Robert Russ, avec son Calvaire sur un socle de rochers 
très arides, dominant dans la lumière argentée les plaines de Moravie ; c'est son 
frère, M. Franz Russ, avec un joli Intérieur de chapelle rococo; M. Rudolph Ribarz, 
qu'il faut signaler chaque année, avec sa Marie-Thérèse se promenant sur la ter- 
rasse de Schlosshof, le célèbre château du prince Eugène qui eut la gloire 
d'être peint par Canaletto. J'ai déjà cité M. Hynais et son Jugement de Paris. 

Toutefois, tandis qu'à Munich le niveau général était un peu inférieur à celui 
de 1894 à la Sécession aussi bien qu'au Palais de Cristal, à Vienne, il semble 
s'être un peu élevé. Pour parler net, cela est dû aux envois des Autrichiens 
habitant Munich, sinon à ceux des Tchèques et des Polonais. 

M. Tomec nous apparaît un des paysagistes les plus en progrès et les mieux 
doués du groupe tchèque ; c’est un passionné, qui a ces tendresses des forts, infi- 
niment plus douces, plus veloutées, plus profondes que celles des timides. De 
lui, voici un tableau que les Viennois qualifiaient de fou : des terres de labour, 
pareilles à une mer noire, se brisent contre la large berge d'une colline fauve, 
au-dessus de laquelle court un orage formidable, bleu léché de flammes pour- 
prées, tranchant sur un ciel violet. Des corbeaux s’envolent, comme effrayés du 
cataclysme céleste qu'un vent violent déchire et roule tumultueusement. En 
opposition à cette Bohême lugubre des environs de Keniggretz, voici un autre 
tableau, qui est toute la Bohème des très sereines soirées de printemps : quel- 
ques maisons paysannes sur un massif de montagne pelé et raviné, ardoisé et 
violacé. Quelques notes vertes de peupliers et de prairies soutiennent la colline, 
qui dort sous un ciel citrin d'une douceur infinie. Le tout donne cette impres- 
sion d'idylle tragique, — dans un pays qui a été l'un des grands champs de 
bataille du monde moderne, — qui est un peu le basso ostinato de tout ce pays 
tchèque, où la gaieté même est mélancolique et le sourire plein d’amertume. 

Le baron Th. de Ehrmanns est un aquarelliste tout à fait personnel, dont les 
sous-bois verts et gris, et le rocailleux et pluvieux vallon de Bukovine, prouvent 
autant de tempérament que d'amour du paysage montagnard. Il a, avec le plus 
parfait naturel et une spontanéité toute fraîche, la sûreté, la sobriété et la mira- 
culeuse souplesse simple, à laquelle tant d'aquarellistes n'arrivent qu'après des 
centaines d’essais et le gaspillage de bien des blocs. 

On a dit beaucoup de mal, dans la capitale autrichienne, de M. Stanislas 
Radziejowski, de Cracovie ; mais le mal qu'on dit d’un artiste, à Vienne souvent 
plus qu'ailleurs, est une preuve de sa véritable valeur. Pendant qu'en littérature, 
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M. J. H. Rosny créait les capricieuses et captivantes populations aquatiques de sa 
Nymphée, le peintre polonais concevait une nize des élangs, non pas tout à fait 
selon les formules, mais selon l’enseignement de Bœcklin : créer le fantastique 
se:on la logique de la réalité. Ladite nixe doit donc nécessairement tenir des 
habitants des eaux et avoir des analogies avec le nénuphar et le crapaud. 
M. Radziejowski est arrivé ainsi à créer un monstre naturaliste de la plus savante 
drôlerie et d’une plausibilité tout à fait concordante avec le haut intérêt d'art de 
son paysage aquatique, si finement observé, si largement rendu. 

M''e Olga de Bosnanska est non seulement une portraitiste d’une curieuse 
psychologie, à la Carrière, mais elle vient de réaliser, en sa petite fille blonde et 
bléme aux yeux étranges et inquiétants, gouttes d'encre qui semblent déborder 
sur une face blafarde, l'idéal moderne d'une créature de Meterlinck. C’est une 
enfant énigmatique, à rendre fous ceux qui la regarderaient trop. Mélisande à 
six ans et née dans l'aristocratie de quelque grande ville d'aujourd'hui, telle 
apparaît cette fillette sinistre, blonde et blanche à faire frémir. 


Il est d'usage, au Künstlerhaüs de Vienne, qu'une exposition au moins de- 
meure ouverte pendant la période des vacances; c'est ce qu'on appelle l’exposi- 
tion d'été. Elle a pour but de permettre aux étrangers de constater la continuité 
d'une certaine vie artistique dans la capitale autrichienne. Cette année, on avait 
déterré les œuvres d'un aquarelliste mort il y a vingt ans et complètement oublié 
depuis bien longtemps, Thomas Ender, qui a peint les plus beaux sites de l’Au- 
triche en une énorme série d’aquarelles dont aucune n’est sans mérite et dont 
beaucoup feraient encore honneur à un artiste d'aujourd'hui. Le point de vue 
surtout a vieilli. Il s’agit en effet, chez Ender, de panoramas, de sites complets, 
comme on les aimait il y a cinquante ans, surtout en pays alpestre, sous le règne 
de Calame et de Diday : deux montagnes et la perspective d’une vallée entre elles, 
une colline couronnée de ruines, une gorge où un torrent furieux écume sous des 
ponts, des galeries et des moulins. À mettre à part toutefois, comme exceptionnels: 
la place du marché de Schessbourg (Segesvar), en Transylvanie; une petite marine, 
pochée avec une hardiesse incroyable pour l’époque en Autriche, des vagues d’ou- 
tremer sous un ciel gris très orageux, très boueux, où un petit bateau à vapeur 
est enlevé comme une plume par les vagues; la ruine de Guttenberg et divers sites 
pris à Wollfürt, à Brixlegg, à Ems, près du Dornbirn et Gallenkirchen. Il suffirait 
de ces sept aquarelles pour que le nom de Thomas Ender ne périt point. Et 
comme sa vie nous semble bien d'un autre âge et nous reporte à d'autres mœurs! 

Cet artiste, tout à fait autrichien, était né dans le bon vieux Vienne, dont 
plus rien ne subsiste, le 3 novembre 1793, avec un frère jumeau, Jean, qui a 
décoré d’une fresque le fond d'une chapelle latérale de Saint-Etienne. Toujours 
la même histoire : en 1805, l'enfant, âgé de douze ans, entre, contre la volonté de 
ses parents, dont les ressources étaient trop médiocres pour lui payer des études, 
à l'Académie des Beaux-Arts de Sainte-Anne, où il travailla sous la direction de 
Füger, le peintre de la Méssiade. Il eut particulièrement pour maîtres F. Mess- 
mer et Steinfeld. Il connut la faim et se mit à vendre aux amateurs des paysages 
a la gouache, dessinés surtout au Prater. Encore aujourd’hui, 4 Vienne, les jeunes 
artistes ne meurent jamais d’inanition s’ils savent se résoudre a bacler quelques 
vues de Vienne. De nuit, il faisait sa partie de violon, au beau milieu d'un orches- 
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tre populaire, au café du Coq de bruyère, dans la rue des Orfèvres, ees À 
la vieille mode. Enthousiaste de Claude Lorrain et de Ruysdaël, comme il 
vient : à un aie il apprit en les copiant à les retrouver dans se ure. I 
démie le a de ening en paysage. De 1810 a 1812, i fait, sac au an 
voyages d'études dans la région du Re puis dans la Styrie et Je 
de Salzbourg. En 1816, il parcourt, pendant plusieurs mois, en tous sens, le” 
toujours à la facon de Tœppfer et de Calame. Le 12 février 1817, l'Académie 
Vienne lui décerne enfin le premier grand prix de peinture en paysage. Le 
considérable événement de sa vie fut un voyage au Brésil. A cette époqui 
c'était plus qu'une aventure, et l’on faisait son testament pour s'y préparer 
la recommandation du prince de Metternich, Thomas Ender fut adjoint à | 
dition partie de Vienne le 28 mars 4817, pour accompagner outre mer l'arcl 
duchesse Léopoldine, fille de l'empereur Francois Ie, mariée au prince © 
Pedro, plus tard empereur. Il s'agissait de rapporter au père de la jeune ar 
duchesse un grand ouvrage encyclopédique sur le pays où cette princesse al 
être appelée à régner. Ender y devait collaborer en tant que paysagiste. L’ar 
duchesse s’embarqua à Trieste sur la frégate Augusta et le peintre, le 9 avril 1817, | 
sur la frégate Austria. Il ne revint, sa tâche accomplie, qu'à la fin de l'année 
suivante, rapportant une ample provision de documents et quelques œuvres con- 
sidérables, telles que celles que conserve le musée de l’Académie des Beaux-Arts. 
Toutefois, avant de rentrer, il visita la Grèce et Constantinople; puis il fu 
entraîné jusqu'à Sébastopol et revint par le Danube, rapportant de ces cont 
encore vierges de toute atteinte de dénationalisation cosmopolite, une suite 
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cent cinquante aquarelles du plus haut intérêt, curieuses à comparer aux des- 
sins de Raffet pour le prince Demidoff. De 1819 à 1822, comme pensionnaire — es 
de l’Académie, il parcourt le littoral dalmate, et dès lors il est lancé. Les com- 
mandes les plus agréables pour un paysagiste de son temps, celles qui forcent à” 
courir par monts et par vaux, pleuvent sur lui. Pour le prince de tera 
entre autres, il exécuta ee vues de Vienne, du Prater et des rives du Danube. _ 

Enfin, en 1826, Ender se rend a Paris; selon son habitude, il voyage ou 
pied ou sur des chars de rencontre. Paris ne |’émeut point, et le paysage qui. = 
y sévissait alors le laissa froid. Il était trop naïvement sincère pour en être. 
influencé. A son retour, il est occupé en Tyrol par le légendaire amoureux du 
Tyrol, Varchiduc Jean. Puis, en 1836, il acquiert des titres officiels à l'Académie 
de Vienne, devient professeur, est nommé conseiller impérial, reçoit des décora- _ 
tions. Dès lors il demeure stationnaire. La période héroïque et pittoresque de sa . 
vie est close; il s'endort sur ses lauriers et jouit des beaux souvenirs que lui ont 
laissés ses voyages. Il meurt le 28 septembre 1875. On peut dire de lui qu'il a été. 4 
le type du peintre paysagiste tel que le comprenait la première moitié du xix° 
siècle. C’est le Calame à l'aquarelle du pays autrichien. 
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